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SCHINKEL, Skizze 


England ist seit fünfzig Fahren, also solange die Maschi- 
nen eigentlich ihr Wesen treiben, um das Doppelte und 
an vielen Orten um das Drei- und Vierfache in sich ver- 
größert und verschönert worden. Dies ist eine außer- 
ordentliche Erscheinung, die jedem aufmerksamen Rei- 
senden zuerst auffallen muß. Der Gipfel ist aber auch 
gekommen, und die Speculation hat sich übertrieben; in 
Manchester, wo wir gestern waren, sind seit dem Krieg 
vierhundert neue große Fabriken für Baumwollspinnerei 
entstanden, unter denen mehrere Gebäudeanlagen von 
der Größe des Königlichen Schlosses zu Berlin stehen, 
und ringsum ragen tausende von rauchenden Obelisken 
der Dampfmaschinen empor, deren Höhe von achtzig 
bis hundertachtzig Fuß allen Eindruck der Kirchthürme 
zerstört. Alle diese Anlagen haben so enorme Massen 
von Waaren producirt, daß die Welt davon überfüllt 
ist, jetzt zwölftausend Arbeiter auf den Straßen zusam- 
menrottiert stehen, weil sie keine Arbeit haben, nach- 
dem die Stadt schon sechstausend Irländer auf eigene 
Kosten in ihr Vaterland zurückgeschickt hat; andere Ar- 
beiter können für sechzehnstündige Arbeit des Tages 
doch nur zwei Schillinge, etwa fünfzehn Groschen wö- 
chentlich, verdienen — Man ist sehr in Zweifel, was aus 
diesem furchtbaren Zustande der Dinge werden soll - 
Mündlich mehr hiervon — Du siehst aber, daß hierbei 
viel Interessantes zu beobachten ist. 


Aus einem Brief von Schinkel an seine Gattin vom 


19. Juli 1826 aus Liverpool. 


HEINRICH TESSENOW 
ZUM GEDÄCHTNIS 


Tessenows Herkunft, sein Charakter, seine Begabung 
und sein Werdegang schaffen die Voraussetzung für 
seine Persönlichkeit. Er hat unsere Bauentwicklung 
wesentlich beeinflußt und Fragen geklärt, die wir heute 
sehr selbstverständlich hinnehmen, ohne uns zu er- 
innern, woher sie stammen, von wem sie erdacht oder 
geprägt wurden. 

Tessenow ist im besten Sinne deutsch, er ist gründlich, 
sucht Zusammenhänge, will Gegensätzliches frucht- 
bringend verbinden. Er bemüht sich, die Dinge richtig, 
das heißt sinnvoll zu machen. Bewußt beschränkt er 
sich gegenüber den »unbegrenzten Möglichkeiten«. Der 
Wunsch, die Dinge klar und selbstverständlich zumachen, 
führt ihn. dazu, möglichst einfach zu sein. 

Tessenow ist ein Meister der Einfachheit. Er sagt: »Das 
Einfache ist nicht immer das Beste, aber das Beste ist 
immer einfach.« 

Immer bleibt er bestrebt, lebendigen Kräften nachzu- 
spüren, die bei der Schaffung eines selbständigen Orga- 
nismus notwendig sind. Er wählt immer das Nächst- 
liegende, Selbstverständliche zu einer Zeit, wo das kei- 
neswegs allgemein üblich ist. Die Arbeit geht ihm nicht 
leicht von der Hand. Er ist sehr bemüht, das ihm richtig 
Scheinende zu finden, er wendet sich von der Gewohn- 
heit ab, seinen Häusern, Räumen, Möbeln usw. eine 
vorgefaßte Form zu geben. Er verabscheut jede Über- 
treibung, ist gegen alles Aufdringliche, Laute, materiell 
Überbetonte, Ungeistige. Er liebt die reinen, unkom- 
plizierten Dinge, helle, klare Farben, Sauberkeit. Tesse- 
now hat uns wesentliche Zusammenhänge eindringlich 
und umfassend gedeutet. Schon die Auswahl seiner Buch- 
titel verweist auf seine Absicht, Beziehungen zu er- 
klären: Handwerk und Kleinstadt (1919), Hausbau und 
dergleichen (1915), Das Land in der Mitte (1921). 

In seinem Aufsatz in »Hausbau und dergleichen« über 
»Die gewerbliche Arbeit und das Bürgerliche« schreibt 
Tessenow: »Bei uns ist heute alles sehr lebendig und 
sehr kompliziert; je größer aber die Komplikationen 
sind, um so wichtiger sind die Verbindungen, damit das 
Ganze nicht zu einem Durcheinander werde.« 

An vielen Beispielen zeigt uns Tessenow lebendige Be- 
ziehungen zwischen gewachsenen und gebauten Dingen: 
Die Verbindung von Haus und Garten, das Haus in der 
Landschaft, die Bedeutung des »Grüns«, der Baumpflan- 
zungen im Straßenbild usw. Die Tessenow-Laube ist 
beinahe sprichwörtlich geworden. Er hat viel Schönes 


und Gültiges über die Gärten gesagt und fordert grund- 
sätzlich für jede Kleinwohnung einen nicht zu knapp 
bemessenen Garten (1909). Schon aus diesem Grunde 
tritt er für eine Aufgliederung der Siedlungseinheiten 
(Nachbarschaften) ein. 

Ein hervorragendes Beispiel der Verbindung eines Bau- 
werkes mit der Natur hat uns 'Tessenow in seinem Ent- 
wurf für das Rügenbad gezeigt (Wettbewerb 1936). 
Statt des geforderten geschlossenen Großversammlungs- 
raumes — angesichts des Meeres — plant er eine offene 
großartige Halle. Er denkt dabei an die Waldlichtung, 
an einen »monumentalen Unterschlupf« in der gege- 
benen Natur. 

Tessenow weiß den Dingen den richtigen Platz anzu- 
weisen und schafft eine Atmosphäre, die unseren besten 
Vorstellungen einer geistigen Welt entsprechen. 

Er sieht zwischen lebendiger Tradition und fortschritt- 
licher Baugesinnung keinen Gegensatz, solange eine 
Übereinstimmung irgendwie möglich ist. Er ist an den 
Zeitproblemen immer sehr interessiert und versteht sie 
treffend zu deuten. Sein 1908 veröffentlichter Aufsatz 
über »Handwerkerarbeit und Fabrikarbeit« gilt heute 
wie damals. Er wendet sich dabei u. a. gegen die Ab- 
sicht, Massenerzeugnisse individuell zu gestalten und 
fordert von der Fabrikarbeit »allgemein gültige Rich- 
tigkeit«. 

In seinem 1909 erschienenen »Wohnhausbau« verweist 
Tessenow eindringlich auf die ungewöhnliche Bedeu- 
tung des Kleinwohnungsbaues für die großen Arbeiter- 
massen, die über das Nur-Baufachliche weit hinaus- 
gehen. Er sieht das » Werden einer sozialen Veränderung 
größten Stils« und empfiehlt dringend für die großen 
Arbeitermassen mehr Wohnraum, mehr Gärten und 
mehr Wohnlichkeit zu schaffen. 

In seinem Nachlaß befindet sich ein Manuskript über 
das Wesen der Großstadt, dessen Veröffentlichung be- 
vorsteht. 

Tessenows Wirken als Lehrer entsprach seiner univer- 
salen Geisteshaltung. Durch seine starke Persönlichkeit 
und seine pädagogische Begabung vermochte er in sei- 
nen Schülern Fähigkeiten zu wecken und damit Kräfte 
für eine selbständige Entwicklung freizumachen. Er war 
bemüht, ihnen vornehmlich lebendige Beziehungen auf- 
zuzeigen, sie zum selbständigen Denken zu veranlassen. 
Nicht das Besondere, das Allgemeine war ihm wichtig. 
Seine Beweisführung war einfach und leicht verständ- 
lich. Überzeugend konnte er das Wesentliche klar her- 
ausstellen. Tessenow hat zum Ausdruck gebracht, daß 
zur Durchführung und Vollendung eines Werkes nicht 
der Verstand allein, sondern auch der Zusammenhang 


mit dem Herzen erforderlich ist. Weit über das Talent 
stellt er charakterliche Eigenschaften. 
Der junge Tessenow wird durch seine Zeichnungen be- 
kannt. Seine knappen, beinahe geschriebenen Feder- 
zeichnungen stehen in völliger Übereinstimmung mit 
dem Dargestellten, sie sind Kunstwerke. Mit geringen 
Mitteln erreicht er treffend den beabsichtigten Aus- 
druck. Anfänglich findet er verhältnismäßig wenig An- 
erkennung, seine Entwürfe sind zu einfach und »schmuck- 
los«. Aber das ist damals nicht weiter verwunderlich. 
Zu den Kritikern jener Zeit, die eine fragwürdige Tra- 
dition zu verteidigen für nötig halten, gesellen sich ge- 
legentlich auch solche, die sich getroffen fühlen. Da- 
gegen schreibt zum Beispiel der dänische Architekt Kay 
Fisker 1947 in der schwedischen Architekturzeitschrift 
Byggmästeren: 
» Tessenow ist ein bescheidener, zurückhaltender Künst- 
ler, der Öffentlichkeit und Reklame verabscheut. Ohne 
daß man immer die Quelle kennt, hat er inzwischen 
großen Einfluß auch auf die nordische Baukunst gehabt. 
Die schöne Leichtigkeit, die die Arbeiten der Schweden 
kennzeichnet, steht ganz auf einer Linie mit Tessenow.« 
Tessenow hat seine Arbeiten selten ausgestellt. Nach sei- 
ner Berufung an die Technische Hochschule Berlin-Char- 
lottenburg sehen wir 1927 zum ersten Male eine große 
Auswahl seiner Entwürfe und leider erst nach seinem 
Tode einen wesentlichen Ausschnitt seines Lebenswer- 
kes im Schloß Charlottenburg im Mai 1951. Die Ent- 
würfe zeigen immer unverkennbar seine persönliche 
Handschrift, aber stets sind sie voller Rücksichtnahme 
auf die Umwelt. 
Tessenows Persönlichkeit liegt im Menschlichen begrün- 
det. In unserer unruhigen, chaotischen Welt lehrte er 
uns die Wirksamkeit der Stille und Einfachheit. 
Alfred Roth 


HEINRICH TESSENOWS EIGEN- 
HÄNDIG GESCHRIEBENER 
LEBENSLAUF 


(AUS DEM NACHLASS) 
Ich bin 1876 in Rostock geboren, wo meine Voreltern 
mütterlicherseits seit Jahrhunderten Handwerker und 
Ackerbürger waren; so war u. a. der frühere, zwischen 
Rostock und Bramow unmittelbar an der Warnow ge- 
legene »Kaputzenhof« von alters her bis zu Anfang des 
19. Jahrhunderts vorelterliches Anwesen. Meine Vor- 
eltern väterlicherseits waren immer mecklenburgische 
Bauern. 


Nach beendeter Schulzeit - von meinem 17. Lebensjahre 
ab-hatte ich zunächst im väterlichen Zimmereibetriebe 
eine ungefähr zjährige handwerkliche Ausbildung und 
absolvierte ich anschließend die Baugewerkschule. 
Während der Baugewerkschuljahre und auch nach deren 
Beendigung arbeitete ich zwischendurch auf der Bau- 
stelle und im Baubüro als Techniker, um dann in Mün- 
chen die Technische Hochschule zu besuchen, an der 
ich hauptsächlich unter Hocheder und Friedr. v. Tiersch 
studierte. 

Nach dieser beruflich schulmäßigen Ausbildung, die ich 
mit meinem 25. Lebensjahre beendete, arbeitete ich zu- 
nächst im Münchner Atelier Martin Dülfers, der beson- 
ders als Erbauer mehrerer größerer Theater allgemein 
bekannt geworden ist, der seinerzeit in Künstlerkreisen 
zu den interessantesten Architekten zählte und dessen 
Schulung ich außerordentlich viel verdanke. 

Im Herbst 1902 ging ich dann als Lehrer an das Tech- 
nikum Sternberg in meine mecklenburgische Heimat 
zurück, und ich bildete mir damals gerne ein, meine 
Lehr- und Wanderjahre hinter mir zu haben; so unklar 
mir auch das Bild meiner beruflichen Zukunft noch sein 
mochte, so rechnete ich jedenfalls im stillen als ganz 
selbstverständlich damit, sehr bald irgendwo beruflich 
und wohnlich so recht stabil seßhaft sein zu können; 
aber ich erkannte doch auch mehr und mehr, daß der 
Beruf des Architekten im allgemeinen als ein eigentlich 
großstädtischer Beruf zu gelten hat und so allerlei spe- 
ziell großstädtliche persönliche Eigenschaften erfordert, 
von denen ich bestenfalls immer nur andeutungsweise 
einiges besaß. 

Hätte ich die nötigen Examina gehabt, so hätte ich da- 
mals gesucht, in den Staatsdienst zu kommen, aber da 
mir diese sämtlich fehlten, und ich ein unverbesserlicher 
Kleinstädter blieb, während die Kleinstadt nicht so recht 
wußte, was sie mit mir als Architekt anfangen sollte, so 
begann damals für mich so etwas wie eine zweite, un- 
ruhigste Wanderschaft, auf der mir dann besonders Dres- 
den und Wien zu richtigsten Stationen wurden. 

Nach Dresden kam ich zuerst 1909 als Assistent an die 
Technische Hochschule zu Martin Dülfer, der inzwischen 
dorthin berufen war, und dort erhielt ich dann auch 
die ersten größeren Privataufträge. U.a. wurde ich auf 
Grund eines damals soeben von mir veröffentlichten 
Buches über den Bau von Klein- und Kleinstwohnungen, 
d. h. über ein Gebiet, das vorauf in Deutschland kaum 
als ein ernsteres Architekturgebiet gewertet wurde, so- 
gleich beauftragt, mit Riemerschmid und Muthesius zu- 
sammen die erste deutsche Gartenstadt Hellerau bei 
Dresden zu erbauen, wo ich dann im besonderen auch 


die sogenannte Bildungsanstalt für rhythmische Gym- 
nastik erbaute, ein großes Fest- und Theatersaalhaus mit 
ausgedehnten Schulungsräumen für rhythmische Gym- 
nastik, einer ausgedehnten Wohnungsanlage für Lehrer 
und Schüler u. dgl. 

1913 wurde ich als Professor an die Architekturabteilung 
der k. u. k. Kunstschule nach Wien berufen, wo ich in 
engster Freundschaft mit dem führenden Künstlerkreise 
um Otto Wagner, Josef Hofmann, Gustav Klimt, Kol 
Moser, Alfred Roller, dem Bildhauer Hanack usw. ver- 
bunden wurde. 

Kurz nach dem Kriege, in dessen Verlauf ich dem öster- 
reichischen Kriegsministerium als Bausachverständiger 
zugeteilt wurde, ging ich nach Dresden zurück, wo ich 
1920 an die Staatliche Hochschule der Bildenden Künste 
berufen’ wurde. 

Während der ersten Nachkriegsjahre bearbeitete ich 
hauptsächlich die Pläne für eine größere Schloßanlage 
in Ungarn und erbaute ich außer mehreren größeren 
Kleinhaussiedlungen u. a. besonders die Räume der In- 
ternationalen Kunstausstellung Dresden 1924 und in der 
Nähe Dresdens im Auftrage des sächsischen Staates eine 
größere Mittelschulanlage. 

1926 wurde ich als Ordinarius an die Technische Hoch- 
schule nach Berlin berufen, wo ich seither ein Entwurfs- 
seminar leite. Meine Privatpraxis für Berlin selbst be- 
schränkte sich bisher auf die Bearbeitung einiger Vor- 
projekte zu größeren Schulanlagen und ähnlichem und 
auf den inneren Ausbau von Schinkels »Neuer Wache« 
zum Ehrenmal; diese letztere Arbeit wurde mir seiner- 
zeit als Sieger in einem schwersten Wettbewerb über- 


Heinrich Tessenow: 


Für das Gedeihen unseres großen Ganzen ist es durch- 
aus entscheidend, daß wir in erster Linie alles das sehr 
lieben und hochschätzen, was mit dem Werkplatz grund- 
legend zu tun hat. Die Werkstatt ist wichtiger als das 


Atelier. 4 


Das technische Arbeiten ist grundsätzlich formenfeind- 
lich. 


* 


Wir schätzen heute an dem technischen oder maschinen- 
mäßigen Arbeiten hervorragend das Suchen nach der 


knappen Form... e, 


Man möchte sagen: das Einfache ist immer das Beste; 
aber das Beste ist immer einfach. 


* 


Unsere heutige Welt nötigt uns ganz besonders viel, das 
Verstandliche hochzuschätzen. 


tragen, wie ich bisher überhaupt fast alle meine gewich- 
tigeren Bauaufträge auf Grund erster Wettbewerbs- 
preise erhielt. 

Von meinen sonstigen beruflichen Auszeichnungen werte 
ich am höchsten: 

Daß die Rostocker Universität mich gelegentlich ihrer 
Fünfhundertjahrfeier zum Dr. phil. h. c. ernannte, 

daß in Mecklenburg schon zweimal, einmal in Rostock 
und einmal in Parchim, die ernstesten Absichten bestan- 
den, größere Bauten nach meinen Plänen ausführen zu 
lassen, 

daß ich durch die Stuttgarter Technische Hochschule zum 
Dr. ing. e. h. ernannt wurde, 

meine Ernennung zum Mitglied der preußischen Aka- 
demie der Bildenden Künste und 

meine Ernennung zum Mitglied der preußischen Bau- 
akademie. 

Von meinen besonderen Studienreisen waren für mich 
am fruchtbarsten eine Reise durch Holland und Belgien 
und eine Italienreise. 

Hinsichtlich meiner literarischen Arbeiten mag hier noch 
erwähnt sein, daß ich während der letzteren Jahre vor 
dem Kriege Mitarbeiter fast aller deutschen Fachzei- 
tungen war. 

Buch- bzw. Mappenwerke erschienen von mir: 


1905 Zimmermannsarbeiten 
1909 Der Wohnhausbau 

1915 Hausbau und dergleichen 
1919 Handwerk und Kleinstadt 
1921 Das Land in der Mitte 


gez. Tessenow 
(Bemerkung: Geschrieben etwa 1936) 


Wir suchen nach dem Zuerst- oder nach dem Einfach- 
Notwendigen, und so sind wir formenfeindlich und so 
stehen wir mit der Technik oder auch mit der Maschine 
weitgehend im gleichen Wollen. 


* 


Das Ornament ist immer viel mehr ästhetisch als künst- 
lerisch; ihm genügt im hohen Maße die Form als solche 
im Gegensatz zu der Form eines sehr Lebendigen, hat 
mit der Kunst das viele Empfindungsmäßige gemein- 
sam, aber kümmert sich nicht weiter viel um den Wert 
oder um die Art des Empfindens. Während die Kunst 
immer ein sehr bestimmtes Empfinden trifft oder zu 
treffen sucht, mangelt es dem Ornament immer sehr, 
Empfindungen zu unterscheiden; die Empfindungen, die 
es auslöst, sind immer sehr unbestimmt oder zufällig. 
(Aus dem in unserem Verlag erschienenen Buch von Heinrich 
Tessenow, »Hausbau und dergleichen «) 


Die Architektur ergab sich aus der Forderung des Kults, 
ein Haus Gottes zu bauen, und aus dem Wunsch des 
Menschen, sich ein Dach über dem Kopf zu errichten. 
Als der Mensch begann, auf einem ausgesuchten Platz 
Höhle und Zelt in Stein und Holz nachzubauen, schlug 
ihre Geburtsstunde. Wer solche Bauten so gestalten 
konnte, daß der Zweck sich mit der höheren Ordnung 
vermählte, war ein Architekt: ein Erzkünstler, wie die 
griechische Wortkoppelung besagt, das heißt ein Künst- 
ler ersten Ranges. Von der Ordnung des Tempels und 
des Hauses kam der Architekt zur Gestaltung des Tem- 
pelbezirks und der ihn umlagernden Häuser: Dorf und 
Stadt wurden zur übergreifenden architektonisch-topo- 
graphischen Ordnung. Vor ihren Toren fand der Archi- 
tekt den Auftrag, Ausschnitte der Landschaft als Garten 
und Park einem Bauwerk zuzuordnen. Im Zeitalter der 
industriellen Technik kam schließlich die Gestaltung 
großer Landschaftsräume und ganzer Länder hinzu, in 
denen seine ordnende Hand dem Industriewerk und der 
Stadt, der Eisenbahnlinie, dem Kanal und der Brücke, 
dem Wasserreservoir und den Abwässern, der Auto- 
straße und dem Flughafen ihren Platz zu geben, sie mit 
Wald und Fluß, bäuerlichem Acker und Naturschutzge- 
biet, Dorf und Schloß zu einem organischen Ganzen zu 
binden und dieser großräumigen Ordnung den Stil zu 
geben hat, der sich im Bauwerk des 20. Jahrhunderts 
bildet. 

Die Architektur hat sich im Verlauf der Entwicklung 
in ihren Formen des öfteren gewandelt. Auf europä- 
ischem Boden kam es zu einer Folge von Baustilen, in 
denen das stilbildende profane Bauwerk stets der Idee 
und dem Wollen der jeweils herrschenden Gesellschafts- 
gruppe entsprach und das Gotteshaus seine sakrale Über- 
höhung war. Burg, Rathaus und Stadtpalast, das Schloß 
und die ihnen entsprechenden Kirchen bildeten verbind- 
liche Schwerpunkte der Stadtanlage, denen sich die 
Masse der Wohn- und Zweckbauten im Ordnungssystem 
von Straßen und Plätzen unterordnete, ihre jeweiligen 
Formen vereinfachend und sich mit ihnen zum Gesamt- 
kunstwerk der ritterlichen, bürgerlichen und fürstlichen 


ANTON HENZE: 
WAS IST 
ARCHITEKTUR? 


Stadt verbindend. Die Architektur ging an keinem die- 
ser Wechsel der Gesellschaftsgruppen, ihrer Aufgaben, 
Stile und Städte zugrunde. 

Es ist daher nicht einzusehen, warum die neuen Auf- 
gaben des 20. Jahrhunderts die Architektur erschüttern 
und umbringen sollten. Fabrik, Ausstellungs- und Bahn- 
hofshalle, Brücke und Straße, Hochhaus und Siedlung 
sind Forderungen, die sich gleich den Bauaufgaben frü- 
herer Zeiten, aus der herrschenden Gesellschaftsgruppe 
ergeben. Die Architektur starb auch nicht am Wechsel 
der Materialien. Sie hat sich in Holz, Naturstein und 
Backstein gleich gültig entwickelt. Warum sollte sie 
heute am Stahl, Beton und Glas scheitern? 


Bild oben links: 
ALFRED LARRASRU 
Eisenbrücke 


Bild oben rechts: 
Home-Insurance-Gebäude 
Chicago, 1885 
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Daher geht es nicht an, den Architekten als ein Wesen 
künstlerischer Begnadung vom nüchtern-zweckmäßig 
eingestellten Ingenieur, der sich der neuen Materialien 
und Formen bedient, zu scheiden und das neue Bauen 
des 20. Jahrhunderts als »Ingenieurbau« aus der Ge- 
schichte der Architektur auszusondern. Einem solchen 
Verfahren widerspricht schon der Begriff: Architekt, das 
ist im Griechischen ein in Holz gestaltender Erzkünstler. 
Wollte man ihn wörtlich nehmen, so wäre schon der 
Steinbau keine Architektur mehr gewesen. Das aber wird 
niemand behaupten. Ebenso ungeschichtlich ist es, Ar- 
chitektur als Baukunst vom sogenannten Zweckbau zu 
trennen. Auch die stilführenden Bauwerke, ob Kirche 
oder Schloß, waren letzten Endes Zweckbauten. In 
Zeiten der großen abendländischen Stile lagen das stil- 
führende Bauwerk und der reine Zweckbau von Maga- 
zin, Straße und Brücke in derselben Hand; das repräsen- 
tative Bauwerk und der zweitrangige Zweckbau lebten 
aus dem gleichen Stil. Michelangelo und Leonardo da 
Vinei, Dürer und Grünewald dünkten sich nicht zu 
schade, höchst zweckmäßige Befestigungsanlagen, Was- 
serwerke, Brücken und andere Ingenieurbauten zu ent- 
wickeln und auszuführen; das Zeughaus in Augsburg, 
durchaus profaner Zweckbau des 16. Jahrhunderts, zeigt 
in seiner bewegten Fassade mit dem Bildwerk des hl. 
Michael dieselben Formen, die wir an den Stadtkirchen 
des Barock bewundern. Dieses Verhältnis wurde erst im 
19. Jahrhundert gestört und verkehrt. Seine eigentlichen 
architektonischen Leistungen sind die Zwecklösungen 
der Ausstellungshalle, Eisenbrücke und Fabrik. Die Bau- 
ten seiner »großen Architekten« begreifen wir dagegen 
heute als steingewordene Irrtümer. 

Was Architektur sei und wie sie sich heute darstellt, das 
ist zu Beginn eines geschichtlichen Grundrisses der neuen 
Baukunst nicht nur an der Kunstgeschichte und an den 
immer noch vorgebrachten Argumenten des Historismus 
nachzuprüfen. Wir müssen auch den Einwand eines 
schnoddrig-optimistischen Zweckdenkens berücksichti- 
gen, der meint, es sei völlig gleichgültig, wie man baue, 
wichtig sei allein, daß Häuser und Fabriken, Straßen 
und Brücken errichtet würden. Dieser Ansicht entgegen- 
zuhalten, daß Ordnung und Form der täglichen Umge- 
bung in Haus und Stadt von hoher sinnlicher und sitt- 
licher Wirkung auf den einzelnen und ein Volk seien, 
dürfte ihre Verfechter wenig beeindrucken. Begnügen 
wir uns, auf die greifbaren Ergebnisse dieser Meinung 
vom Bauen, die Mietskaserne und das Verkehrschaos 
unserer Großstädte, hinzuweisen. Die lichtlosen Hinter- 
höfe und das Straßennetz, das in keiner Weise dem Ver- 
kehr genügt (und trotzdem in bombenzerstörten Städ- 
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ten nach 1945 beibehalten wurde), dokumentieren das 
Versagen der Architektur vor den Forderungen des Jahr- 
hunderts. Ihr Anachronismus hat Millionen von Men- 
schen in der Gesundheit gefährdet oder ihnen einen 
vorzeitigen Tod bereitet. 

Für die Sünden der Stadtplanung büßen täglich Un- 
schuldige auf den unzulänglichen Straßen mitdem Leben. 
Der Architekt übt nicht nur einen privaten, landläufigen 
Beruf aus. Auf seinem Reißbrett fallen geistige, soziale, 
gesellschaftliche und politische Entscheidungen. Er wird 
verantwortlich für Glück und Unglück, für Leben und 
Tod der Menschen und die Ordnung der Gesellschaft. 


GILLY, Entwurf für einen Hochofen, 1804 
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DIE ARCHITEKTUR IM 19. JAHRHUNDERT 


Das 19. Jahrhundert trägt die Züge einer geschichtlichen 
Zwischenzeit. Ordnung und Form des Abendlandes ver- 
gingen in der Französischen Revolution und erloschen 
im Abendrot des späten Barock. Ihr Abglanz gab den 
Bauten und Städten des Klassizismus und dem Bieder- 
meier noch eine sympathische Zurückhaltung und karge 
Zucht, denen der Salto mortale des architektonischen 
Individualismus dann aber bald das Genick brach. Fort- 
an beherrscht der Historismus die Fassaden der Kirchen 
und Rathäuser, Museen und Theater, der Schlösser und 
Bürgerpaläste. Man baut romanisch und gotisch, in Re- 
naissance und Barock. Selbstverständlich, daß kein legi- 
timer Bau jener historischen Stile gebaut wird; es geht 
dem Architekten auch nur selten um eine Kopie; man 
wählt vielmehr Einzelheiten des historischen Stils, vor 
allem Ornament und Dekoration, destilliert auch, wie 
Faust den Homunkulus, aus dem »Geist der Zeit« je- 
weils eigene Formen, die etwa barocker als der Barock 
sein sollen, und bringt sie als Architekturkonglomerat 
zur Geltung. Organische Baukunst baut von innen nach 
außen; sie gewinnt ihren Rang aus der Proportion von 
Grundriß und Aufriß. Ornament und Bildwerk ordnen 
sich ihnen schmückend und belebend ein und unter. Im 
19. Jahrhundert geht man dagegen vom Ornament aus; 
man baut von außen nach innen und ganz auf den Schein 
hin; die dekorative Wirkung bestimmt, welchen Ent- 
wurf der Bauherr wählt, dem derselbe Architekt, der 
alles kann, Entwürfe in Gotik und Barock vorlegt, und 
schließlich auch das allgemeine Urteil über den ausge- 
führten Bau. 

In dieser Art verdirbt die Architektur die hergebrachten 
Aufgaben von Kirche, Rathaus und Bürgerhaus und die 
neuen repräsentativen und offiziellen Aufgaben des Mu- 


seums und des bürgerlichen Theaters. Ohne Rücksicht 
auf Eigenart, Zweck und Bauplatz erhalten die Bauten 
das Aussehen von Palästen, Schlössern und am Ende des 
Jahrhunderts von trutzigen Burgen. Ein echtes Bedürf- 
nis nach Schlössern, Palästen und vor allem Burgen be- 
steht so wenig wie ein legitimes Verhältnis zu Geist und 
Form der Gotik oder der Renaissance. Dem Historis- 
mus des Ornaments und des architektonischen Details 
folgt ein Historismus des Bautyps. Parlament, Rathaus 
und Gericht, Schule und Krankenhaus, Post und Bahn- 
hof, Museum und Theater, Hotel und Verwaltungsge- 
bäude erhalten auf Jahrzehnte hin unterschiedlos die 
Fassade eines Schlosses. Das letzte stilführende Bauwerk, 
das die abendländische Kunst entwickelte, entgleitet so 
in theatralische Kulisse und kitschige Illusion. Hans Hil- 
debrandt (Die Kunst des 19. und 2o. Jahrhunderts. Ba- 
belsberg 1924) hat diesen Vorgang aus der Emanzipation 
des Bürgertums erklärt, das in seinen Körperschaften 
und im Parlament den souveränen Fürsten beerbte und 
seinen Sieg im Griff nach dessen Bauform manifestieren 
wollte. Indessen dürfte auch der starke theatralische Zug 
des Jahrhunderts, der sich nicht nur im Bürgertum fin- 
det und in dem die großartige Illusion barocker Kunst 
verwässert und verdirbt, mitgesprochen haben. Es ist 
kein Zufall, daß im 19. Jahrhundert die großen Theater 
aus dem Boden schießen: seine späteren Generationen 
suchen alles, was sie nicht haben, von dem sie aber 
wähnen, es gäbe ihnen Rang und Ruhm, in der theatra- 
lischen Illusion des Historischen. Daher finden die plun- 
drigen Orgien des Historismus auf der Bühne, im Ge- 
mälde und im Wohnraum (nach Makarts Atelier), die 
prunkenden Fassaden, die schloßartigen Museen und die 
Kunsthändler ihr großes Publikum. Mode und Willkür 


und die Geltungssucht des einzelnen, der Körperschaft 
und ihrer willfährigen Architekten entschieden über Stil 
und Typ jedes Neubaus. Jener Individualismus, der 
sich wirtschaftlich in den Gründerjahren übersteigerte, 
machte in der Architektur jedes Haus zu einer (heute 
schauerlichen) Individualität. Er verdarb nicht nur den 
einzelnen Bau. Verhängnisvoller war, daß er auch das 
Ordnungssystem der Stadt zerstörte. 

Die Stadt wurde bis zum Ausgang des Barock als Ge- 
samtkunstwerk gesehen, dem Plätze und Straßen den 
Grundriß, öffentliche Bauten - Kirche, Rathaus, Schloß - 
den Aufriß und die Schwerpunkte gaben, um die sich die 
Typenhäuser zu Straßenzeilen und Straßengruppen ord- 
neten. Die Architektur des 19. Jahrhunderts löste das 
Haus in seine Teile auf, die Straßenzeile in überindivi- 
dualisierte Häuser, die was »Besonderes« sein sollten, 
und das Stadtviertel in ein unorganisches Nebeneinander. 
Die Stadt wucherte als Wildwuchs in die Landschaft. 
Die neuen Aufgaben der Stadtplanung, die sich aus der 
wachsenden Industrie und den Massen ihrer Werktäti- 
gen, aus dem technischen Verkehr mit Eisenbahn, Stra- 
ßenbahn und später dem Auto ergaben, wurden in ihren 
Möglichkeiten und ihren Auswirkungen nicht begriffen. 
Der Stadtplan entstand fern des Geländes als ein Netz 
von gleich breiten und möglichst gleich langen Straßen, 
die in den Sternen und Rechtecken von Plätzen zusam- 
menliefen und nach irgendeinem Einfall oder nach 
einem geschichtlichen Vorbild angeordnet waren. So 
wuchs die Steinwüste der Großstadt, die ihrem Bürger 
weder Sonne noch das Grün eines Parks, weder Luft 
noch einen angemessenen Weg zur Arbeitsstätte bot. 
Diesem planlosen Stadtplan verdankt die Architektur 
des 19. Jahrhunderts ihr verhängnisvollstes Ergebnis: 
die Mietskaserne. Die Architekturgeschichte nennt als 
neue Bautypen des Jahrhunderts das Museum und das 
bürgerliche Theater. Die Mietskaserne war indessen als 
Typ nicht weniger neu, als Problem aber bedeutender. 
Eine sichere Stadtplanung wußte und weiß, daß die 
Straßen Verkehrsadern und zugleich Ordnungssysteme 
sind. Sie legt das aus ihnen sich ergebende Netz so an, 
daß die entstehenden Bauflächen organisch gegliederte 
Baublöcke ermöglichen. Fritz Schumacher forderte vom 
Stadtplaner: »Er muß lernen, den Bebauungsplan zu be- 
trachten als ein System von Blöcken und zugleich im 
Zusammenhang damit als ein Netz von Straßen.« Die 
Straßenpläne des 19. Jahrhunderts ergaben demgegen- 
über keine organisch gedachten, sondern zufällige Bau- 
blöcke. Der Architekt als Stadtplaner tat, was er als 
Baumeister zu tun gewohnt war: er dachte von außen 
nach innen. Die gleichzeitig steigenden Preise des Bau- 


geländes und der Wille, es möglichst wirtschaftlich zu 
nutzen, führten auf diesen zufälligen Plätzen zu mög- 
lichst hohen und möglichst tiefen Wohnbauten, die 
dann noch versuchten, mit Flügeln und Hinterhäusern 
auch den letzten Quadratmeter des Bauplatzes zu er- 
greifen. Der Baublock wurde zum gebauten Wirrwarr 
und das Wohnhaus zur Mietskaserne, »innen ein schlecht 
beleuchtetes und belüftetes Labyrinth und außen trau- 
riges Flickwerk« (Schumacher). Die Architektur wurde 
zum sozialen Unglück. Wir werden niemals feststel- 
len können, wieweit die Mietskaserne mitgewirkt hat, 
ganze Generationen um Gesundheit und Glück zu brin- 
gen, sie gesellschaftlich zu entwurzeln und politisch zu 
radikalisieren: daß ihre Schäden ungeheuer waren und 
daß wir ihr zu einem guten Teil die Probleme der Groß- 
stadt verdanken, steht heute außer Zweifel. 

Als die Mietskaserne und das große Mietshaus zum 
Wohnbau des Jahrhunderts wurden, schlug die Stunde 
des Bauunternehmers, jenes neuen 'Iyps, der Architekt 
und Handwerker in einer Person und schließlich weder 
das eine noch das andere, sondern ein robuster Gründer 
war. Mochte er sich auch als Gegner des Architekten 
gebärden, mochte jener ihn verachten: sie saßen im glei- 
chen Boot. Der Wildwuchs bauunternehmerischer Miets- 
kasernen, mit »vitaler Fröhlichkeit im Barock des vier- 
ten Standes« verbrämt, beachtete sowenig die elementare 
Voraussetzung allergesunden Architektur, wie der schloß- 
artige Repräsentationsbau des »großen Architekten«: 
die Zweckmäßigkeit. 

Begriff und Forderung des Zwecks waren in der Archi- 
tektur des ı9. Jahrhunderts verpönt: Ironie der Ge- 
schichte, daß alle überdauernden und zukunftsvollen 
architektonischen Leistungen des Jahrhunderts allein 
aus seinen Zweckforderungen entstanden. In dem, was 
das Jahrhundert selbst als Architektur wertete, findet 
sich wenig von dem, was fortwirkte. Immerhin darf 
nicht übersehen werden, daß auch sie die architekto- 
nische Untergrundbewegung mitgenährt hat, die sich 
im 20. Jahrhundert als Vorläufer einer neuen Baukunst 
erweist. 

Konzentrieren wir unseren Blick auf die ersten Jahr- 
zehnte des Jahrhunderts, so trifft das, was wir allge- 
mein über seine Architektur sagten, merkwürdigerweise 
nicht zu. Gewiß, der Klassizismus als eigenständiger 
Stil, das ist eine zweifelhafte kunsthistorische Definition, 
verdächtig schon, wenn man nur an den großen Schin- 
kel denkt, der gotische, klassizistische und — »moderne« 
Entwürfe für dasselbe Bauprojekt vorlegen konnte. Der 
Klassizismus war wohl eher eine, allerdings künstlerisch 
qualitätvolle, Mischung von Ausläufern des Barock, ro- 
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mantischen Mißverstehen der Antike und eben doch 
echten Anliegen des neuen Zeitalters, das um 1800 be- 
gann. Das Neue schlug sich aber kaum in den Architek- 
turphantasien von Ledoux, seinen Kugel- und Kreis- 
häusern nieder, wie Sedlmayr meint. Phantasien ähn- 
licher Art finden sich schon bei Leonardo da Vinci und 
seinen Zeitgenossen. Dagegen zielt der Landschaftspark, 
den Sedlmayr (Verlust der Mitte. Salzburg 1948) mit 
Recht zu den tatsächlichen Leistungen der Kunst im 
19. Jahrhundert zählt, in den Naturparks von Muskau 
und Charlottenhof auf eine architektonische Notwen- 
digkeit der neuen Zeit: die Ordnung von großen Land- 
schaftsräumen. Die besten Architekten des Klassizismus 
teilen auch keineswegs die Meinung ihrer kleinen Epi- 
gonen, daß der industrielle Zweckbau des Architekten 
unwürdig sei. Der geniale Gilly entwirft mit allem Ernst 
seiner Kunst im Jahre 1804 einen Hochofen. Mag er 
auch in Anlage und Umriß und in einem oder anderen 
Detail wie ein klassizistisches »Denkmal für die Ur- 
kräfte der Natur« aussehen, er geht in seiner Konzep- 
tion vom Zweck aus und ist für ihn brauchbar. Fried- 
rich Schinkel findet für die neuen Aufgaben bereits 
eine adäquate, keineswegs offen historisierende Form. 
Sein Entwurf für ein Kaufhaus von 1827 und die aus- 
geführte Berliner Bauakademie gewannen eine noch 
heute ansprechende Form, weil der Zweck und die kon- 
struktive Lösung zum höheren Einklang kommen. Daß 
dabei die Grundkonzeption des Klassizismus durch- 
scheint, ist selbstverständlich. Schinkel und seine Gene- 
rationsgenossen greifen auch ohne Bedenken das Eisen 
als Baumaterial auf. Zur selben Zeit zeigt das Bieder- 
meier in seinen Zimmern und Möbeln, daß die Dinge 
in der einfachen Form und im unverhüllten Material 
schön werden. Dem Rückblickenden kommt es vor, als 
sei zwischen 1800 und ı830 das 2o. Jahrhundert in 
Grundzügen vorweggenommen. Sie werden allerdings 
bald von der Entwicklung, die wir in diesem Kapitel 
eingangs umrissen, überdeckt. Es scheint, daß sie ohne 
Zukunft gewesen und daher versickert seien. Sie ver- 
sickerten tatsächlich, nährten aber dabei die Wasser 
jenes unterirdischen Stromes, der die neue Architektur 
tragen sollte und der auch Zufluß aus der offiziellen 
Architektur des Historismus erhielt. Mochte sie auch 
wähnen, gotisch oder barock zu bauen, die Zeit for- 
derte andere Räume, als Gotik und Barock sie benötigt 
hatten. Die unausweichlichen Forderungen des Zwecks 
führten in manchem Verwaltungsgebäude, Museum, 
Krankenhaus oder Mietshaus zu Grundrissen und Grup- 
pierungen, die sich heute als Elemente des neuen Bauens 
erweisen. 


Von Zeit zu Zeit tritt dieser Strom auch zutage, aller- 
dings in Formen, die der Architekt, der Kritiker und 
der Kunsthistoriker des Jahrhunderts keinesfalls als Ar- 
chitektur gelten ließen, in den sogenannten Ingenieur- 
bauten neuen Materials und neuen Zwecks, den Markt-, 
Ausstellungs- und Bahnhofshallen, Eisenbahnbrücken, 
Fabriken und Hochhäusern. Schon 1837 legt Horeau 
den Entwurf einer Ausstellungshalle vor, die zum leich- 
ten, durchlässigen Zelt aus Eisen und Glas wird. Vor 
der Jahrhundertwende wird seine Idee in der Pariser 
Markthalle realisiert, von der die Zeitgenossen sagten, 
sie sei „im Grunde genommen nur ein großer Regen- 
schirm«. Zum ersten großen Treffen des Welthandels, 
der Londoner Weltausstellung von 1852, baut Paxton 
das repräsentative Ausstellungsgebäude ganz aus Eisen 
und Glas, überhöht von jenen langgestreckten, zeltarti- 
gen Gebilden, die dann in Cottancins »Palast der Ma- 
schinen« auf der Weltausstellung in Paris (1889) ihre 
gültige Form finden. Sie sind uns von älteren Bahnhofs- 
hallen vertraut; man trifft sie noch heute unverfälscht 
im Kölner Bahnhof am Dom. 

Die wachsenden Schienenwege dulden keine großen 
Höhenunterschiede; sie verlangen Brücken, die Schluch- 
ten und Flußtäler überspannen. Die Ergebnisse der 
Statik ermöglichen den Bau großer Bogen- und langer 
Hängebrücken. Sie werden zuerst in Stein, später in 
Eisen errichtet. Historisierende Verbrämung bleibt 
ihnen erspart. Im unverhüllten Material und unverhüll- 
ter Konstruktion treten sie in Funktion; sie erreichen 
so eine Form, die dem Auge im Zusammenklang mit 
der Landschaft noch heute zusagt, ob wir die in Stein 
aufgesteilten Bogen des Landwasser-Viadukts im Bünd- 
nerland oder die gelassene, riesige Eisenkonstruktion 
der Hochbrücke von Müngsten im Bergischen Land be- 
trachten. 

Eine Fabrik in gotischer und barocker Nachempfindung 
zu bauen, das erwies sich bald als widersinnig und un- 
zweckmäßig. Bauherr und Architekt gingen dazu über, 
mit geringem Aufwand so zu bauen, wie.es die Arbeit 
und der Betrieb verlangten. Man kam zu Industrie- 
bauten, die nüchterne, graue und.häßliche Notbehelfe 
des Zwecks waren. Immerhin war der Historismus in 
ihnen ausgemerzt und das Feld für einen neuen Anfang 
gesäubert. Da die schöpferischen Kräfte mit den stei- 
genden Jahren des Jahrhunderts der »Architektur« den 
Rücken kehrten-und sich dem Bauen des neuen Zwecks 
zuwandten, kam es hier und da zu einer sauberen, 
schlichten Ordnung, die Ansätze für eine neue Baukunst 
barg. 

Den Arbeitsstätten und Mietshäusern der Masse folgt 
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der Kaufladen für die Masse, das Warenhaus. Sein Typ, 
kurz vor der Jahrhundertwende gewonnen, bediente 
sich des Eisens und des Glases zur Anlage weiträumiger, 
klar voneinander getrennter Stockwerke, verbrämte den 
zweckmäßigen Kern aber noch durch Fassaden im 
schauerlichen »Barock des vierten Standes«. 
Nordamerika, dessen Architektur im 19. Jahrhundert 
der europäischen gefolgt war, entwickelte noch vor der 
Jahrhundertwende einen wesentlichen Beitragzum neuen 
Bauen: das Hochhaus. Es wurde in der wichtigsten Ar- 
chitektenvereinigung der Vereinigten Staaten zu Ende 
des 19. Jahrhunderts, der Schule von Chicago, entwik- 
kelt. Nach Anfängen in alter Bauweise fand es erste reine 
Verwirklichung als Skelettbau im Home Insurance Buil- 
ding in Chicago, das William Le Baron Jenney voll- 
endete. Louis Sullivan formulierte das Prinzip des Hoch- 
hauses in vollendeter Form. Sein Warenhaus Carson- 
Pirie-Scott in Chicago und das McClurg-Gebäude der 
Architekten Holabird und Roche wirken noch heute wie 
gültige Architektur des 2o. Jahrhunderts. Wer einen 
Blick auf die Bauten wirft, die ihnen als Hochhäuser in 
Amerika in den nächsten Jahrzehnten folgten, begreift 
sie als geniale Vorwegnahme der Architektur, die in 
den dreißiger Jahren des zo. Jahrhunderts zur gültigen 
Form kam. 

Voraussetzung des »Ingenieurbaus« waren die neuen 
Baumaterialien. Im Jahre 1855 wurde der erste Stahl 
gewonnen. Seine hohe Zug- und Bruchfestigkeit gab 
dem Baumeister eine außerordentliche Freiheit der Kon- 
struktion und Gestaltung. Der französische Gärtner 
Monnier erfand 1867 den Stahlbeton, diese jedem An- 
spruch und jeder Form gehorchende Durchdringung 
von Stahl und zementierter Gußmasse. Vereint mit dem 
Glas, dem sie in ihrem neuen, nicht mehr auf tragende 
Wände angewiesenen Skelettbau bisher unbekannte 
Möglichkeiten boten, gaben die neuen Baustoffe dem 
technischen Bau seine Statur und einige Grundzüge sei- 
nes stilistischen Gesichts. Wie ein Triumphzeichen der 
Möglichkeiten, die sich aus den neuen Materialien, der 
fortschreitenden Statik und dem Geist einer neuen 
Epoche ergaben, »einen Gruß des alten Jahrhunderts 
an das neue«, errichtete Gustave Eiffel (1832—1923) 
zur Pariser Weltausstellung den nach ihm benannten 
300 Meter hohen Turm, der bis heute das Wahrzeichen 
der Stadt Paris blieb. 

Der ordnende Blick des Rückschauenden sieht, daß um 
1900 alle Voraussetzungen für ein neues Bauen ent- 
wickelt waren. Architektur, Bauherr und Öffentlichkeit 
von 1900 sahen diese Voraussetzungen jedoch nicht; sie 
galten ihnen als Randerscheinung oder Fehlentwick- 
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lung, denen man die Burgen bürgerlicher Neubauten 
trutzig entgegensetzte. Es bedurfte breiterer Angriffe 
auf den Historismus, bis das neue Bauen sich eine Gasse 
bahnen konnte. 


DER JUGENDSTIL 


In der Malerei des 19. Jahrhunderts war die legitime 
Entwicklung nicht so abgerissen wie in der Architektur. 
Gewiß, was wir heute als gültig ansehen, entstand im 
Gegensatz zur Historienmalerei, zum Geschmack des 
Fürsten und des Bürgers und auch sozusagen als Unter- 
grundbewegung. Trotzdem läßt sich der Gang des Gei- 
stes vom Klassizismus und von der Romantik über Rea- 
lismus und Naturalismus zum Impressionismus lücken- 
los und überzeugend verfolgen. Der Sinn für die ur- 
sprünglichen Möglichkeiten der Farbe, im Gegensatz zu 
dem schummerigen Galerieton der Historien- und Ideen- 
maler wachgeblieben und geschärft, verband sich im Ex- 
pressionismus und in den einsamen Bildern der Cezanne, 
van Gogh, Gauguin und Rousseau mit der Abstraktion 
und dem urtümlichen Ausdruck. Kein Wunder, daß der 
auf ihren Schultern stehenden Jugend um 1900 der Plun- 
der des Historismus nicht nur lächerlich, sondern un- 
erträglich wurde. Sie setzte zum bewußten und geziel- 
ten Angriff auf ihn an. 

Die letzte Zuflucht einer gültigen architektonischen 
Form des ı9. Jahrhunderts war der Wohnraum ge- 
wesen. Zwischen freundlich hellen Tapeten eines noch 
gut proportionierten Zimmers hatte das Biedermeier 
wenige Möbel gestellt, die nüchtern und fast schmuck- 
los dem Gebrauch dienten und doch eine anmutige 
Leichtigkeit und Vollendung zeigten. Merkwürdige ge- 
schichtliche Entsprechung, daß die »Revolution der Ar- 
chitektur« sechzig Jahre später im Wohnraum begann. 
Friedrich Ahlers-Hestermann hat uns in seinem schönen 
Augenzeugenbericht »Stilwende, Aufbruch der Jugend 
um ı1900« (Berlin 1952) unvergleichlich geschildert, 
welche Orgien der » Atelierstil« vor dem Ende des Jahr- 
hunderts in der Wohnung feierte und wie das Grauen 
vor ihm die künstlerische Jugend zur Tat trieb. Als der 
junge Maler Otto Eckmann 1894 in München den Weg 
aus dem Goldrahmen des isolierten Tafelbildes auf den 
'Iummelplatz der täglichen Bedürfnisse wagte, schlug 
die Geburtsstunde des Jugendstils. 


Seine Verfechter begannen auf den üblichen Wegen der 
Malerei. Ihre ersten Taten gehörten der Zeitschrift und 
dem Plakat, die unter ihren Händen bunt und aggressiv 
gegen die graue Eintönigkeit des 19. Jahrhunderts auf- 
begehrten. Der Angriff der legitimen Farbe und Form 
dokumentierte sich in Deutschland in den Zeitschriften 
»Jugend«, »Pan«, »Insel« und »Simplicissimus«. Der 
Wille, die tägliche Umgebung des Menschen wieder 
sauber, anständig und ehrlich zu gestalten, führte die 
jungen Männer des Jugendstils konsequenterweise zur 
Innenarchitektur. Wände und Decke des Zimmers wur- 
den unter ihren Händen wieder zur Haut eines Raumes, 
der Licht und Luft gewann und nur jene Möbel erhielt, 
die seiner Bestimmung dienten. Stuhl, Tisch und Schrank 
entwickelte man aus ihrer Funktion und dem Material. 
Im Vergleich zu den Stilungeheuern der »deutschen Re- 
naissance« erschienen sie nüchtern und von ärmlicher 
Schlichtheit. Kein Wunder, daß eine damals führende 
Kunstzeitschrift das »Schreckgespenst der Biedermän- 
nerzeit« auftauchen sah. Sie sah richtig: die Architektur 
schlug in diesen hellen, sicher geordneten und mit ehr- 
lichen Möbeln ausgestatteten Räumen des Jugendstils 
eine Brücke zur letzten Stellung echter Architektur im 
19. Jahrhundert, dem Wohnraum des Biedermeier. Es 
spricht für die Legitimität der Maler-Architekten, daß 
sie von innen nach außen bauten und von der geord- 
neten Fläche in Zeitschrift und Plakat, Teppich, Tapete 
und dem Bild an der Wand zum geordneten Raum und 
von ihm schließlich zum geordneten Haus kamen. Das 
Ergebnis war eine Architektur, in der die positiven Ten- 
denzen im Bauen des 19. Jahrhunderts zum ersten Male 
künstlerisch zueinanderfanden: das Zweckdenken des 
sogenannten Ingenieurbaus, der Sinn für Farbe und 
Material, die zeitechten Ansätze unter der Maskerade 
des Historismus und ein positives Verhältnis zur Ma- 
schine. Daß der Stil von einem geheimen Historismus 
gefährdet wurde, der sich im Hang zum dekorativen 
Ornament und dem Versuch zeigte, das eigene Tun 
durch das Biedermeier historisch zu legitimieren, darf 
nicht übersehen werden. 

Wir haben den Jugendstil nach seiner Entwicklung in 
Deutschland skizziert. Es dürfte naheliegen und durch 
die Fakten begründet sein, nun seine deutschen Archi- 
tekten und jene ihrer Werke, die den Jahren seiner 
Blüte etwa zwischen 1896 und 1903 angehören, vor- 
zustellen. Während Otto Eckmann bei Tapete, Teppich 
und Einzelmöbel bleibt, kommen die anderen Banner- 
träger des Jugendstils zu größeren architektonischen 
Aufgaben. August Endell baute das Atelier Elvira in 
München (1897), an dessen Straßenseite ein mächtiges 


drachenähnliches Stuckornament wie eine Sturmfahne 
des Jugendstils hing, und in Berlin das »Bunte Theater«, 
dessen Innenausstattung dem Auge ein farbiges Fest be- 
reitete. Richard Riemerschmid, der aus der Welt Hans 
Thomas kam und später zum gewissenhaftesten Gestal- 
ter der neuen Form und als Leiter der Deutschen Werk- 
stätten in Hellerau weithin maßgebend wurde, gab im 
Zuschauerraum des Münchener Schauspielhauses (1901) 
einen in der schlichten Zweckmäßigkeit schönen Thea- 
terraum, dem man noch heute im Lichtbild den noblen 
Abstand von der Stilmaskerade bürgerlicher Theater- 
räume des Historismus ansieht. Vom graphischen Orna- 
ment des Jugendstils fand Bernhard Pankok zu der mo- 
numental-schlichten Holzkonstruktion seines Erkers auf 
der Pariser Weltausstellung von 1900. Neben ihm stan- 
den in einem Winkel des deutschen Pavillons ein Zim- 
mer Riemerschmids und ein Jagdzimmer von Bruno 
Paul. An Pauls Weg zeigt sich die Faszination, die von 
der neuen Aufgabe ausstrahlte, besonders eindrucksvoll. 
Er war die führende Kraft des »Simplicissimus«, auf 
dessen satirischen Blättern er überdauernde Malerei und 
Graphik des Jugendstils und des frühen Expressionis- 
mus hinterließ, gab diese Arbeit aber auf und wandte 
sich dem Innenraum und der Architektur zu. Als An- 
reger oder als Kräfte, die in Reifejahren des Jugendstils 
zur Geltung kamen, sind aus der Münchener Gruppe 
schließlich zu nennen: Hermann Obrist, der vornehm- 
lich mit architektonisch bestimmten Bildhauerarbeiten 
hervortrat, Peter Behrens, der einer derMeister desneuen 
Bauens in Deutschland wurde, und schließlich Henry 
van de Velde, heute einer der großen alten Männer des 
neuen Stils. Dieser junge Belgier kam über die Malerei 
van Goghs und die Ideen des Engländers Morris zum 
deutschen Jugendstil und gestaltete 1901 in Hagen das 
Innere des Folkwang-Museums für Karl Ernst Osthaus. 
1902 wurde er künstlerischer Berater am Hofe in Wei- 
mar, wo er später die Kunstgewerbeschule begründete, 
aus der das Bauhaus hervorging. Die Möbel und Bauten 
van de Veldes lebten aus seinem vielzitierten Wort: »Eine 
Linie ist eine Kraft — sie entlehnt ihre Kraft aus der 
Energie dessen, der sie gezogen hat«. Van de Velde hatte 
die Kraft, die Linie dem Ornamentalen zu entheben und 
sie in Bauten der »Zweckmäßigkeit, Materiallogik und 
Hygiene« zur tektonischen Funktion zu zwingen. Einen 
nicht nur legitimen, sondern zu neuen Ufern weisenden 
Beitrag zum Jugendstil gab schließlich Rudolf Alexan- 
der Schröder, dessen Halle für die Wohnung seines Vet- 
ters Heymel (1901) uns heute wie eine Kreuzung von 
Jugendstil und neuer Sachlichkeit vorkommt. 

Die neue Möbel- und Raumgestaltung gewann durch 


Werkstätten, denen die Künstler vorstanden, breitere 
Wirkung. Van de Velde hatte in Brüssel solche Werk- 
stätten gehabt. Die Münchener Gruppe unterhielt die 
»Vereinigten Werkstätten«. In ihrer Nachfolge standen 
die »Dresdener Werkstätten«, die später in »Deutsche 
Werkstätten« umbenannt und unter Leitung Riemer- 
schmids in Hellerau das wurden, was van de Velde schon 
früh von dem Wirken Riemerschmids gesagt hatte: in 
»jedem Stück eine gute Tat«. 

Seine eigentliche architektonische Probe bestand der Ju- 
gendstil in Wien und Darmstadt. Der Wiener Jugend- 
stil war der einfachen Geometrie von Quadrat und 
Würfel zugetan. Er entwickelte im Möbel wie im Raum 
vornehmlich klare, kubische Kastenformen. In ihm fand 
der ältere, 1841 geborene Otto Wagner seine große 
Möglichkeit. Die Pavillons der Wiener Stadtbahn, die 
Landesirrenanstalt und vor allem die Postsparkasse 
(1905) sind Stationen eines sehr zukunftsvollen Weges. 
Lösen wir von der Fassade der Postsparkasse die wie 
aufgeklebt wirkende plastisch-ornamentale Bekrönung, 
dann haben wir ein Bauwerk vor uns, das gute Archi- 
tektur von 1925 sein könnte. Unter den jüngeren Wie- 
nern waren Josef Olbrich und Josef Hoffmann frühe 
Meister des Stils. Hoffmanns Stärke war eine Raumge- 
staltung, in der die neue Form und der Genius loci der 
weltweiten, musikalisch-graziösen, im letzten Glanz der 
großen Geschichte lebenden Donaustadt eine bezau- 
bernde Verbindung eingingen. Sie wurde über die Do- 
naumonarchie hinaus in Westeuropa fruchtbar durch 
Möbel der Wiener Werkstätten und vor allem seinem 
einzigen größeren Bau, das schon die Glaswand ver- 
wendende Palais Stoclet in Brüssel. Olbrich, ein glän- 
zender Geist, aber von der leichten Hand und dem frü- 
hen Ruhm nicht immer gefördert, gab in Wien mit dem 
Haus der Sezession ein Debut, das der Architektur Wag- 
ners verpflichtet war. Die Stadt seines Erfolges wurde 
jedoch das Darmstadt des der Kunst zugetanen Groß- 
herzogs Ernst Ludwig von Hessen. Der junge Fürst be- 
rief im Jahre 1899 sieben Künstler in seine Residenz: 
Olbrich und Behrens, die Bildhauer Habich und Bosselt 
und die Innenarchitekten Christiansen, Brück und Hu- 
ber. Olbrich war der eigentliche Baumeister der hoff- 
nungsvollen Kolonie. Das beste unter den vielen Bauten, 
mit denen er innerhalb eines Jahres die Mathildenhöhe 
bekrönte, waren seine Wohnhäuser, organisch-zweck- 
volle Bauten mit ruhigen Wandflächen, durch sinnvolle 
Fenster und Ausbauten, durch Farbe und horizontale 
Bänder gegliedert und belebt, praktisch aber nicht öde, 
sondern voll verhaltener Heiterkeit. Der Rang ihrer 
Räume, etwa der Zimmer in der Drei-Häuser-Gruppe, 
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ist in dem seit 1904 vergangenen halben Jahrhundert 
von der landläufigen Innenarchitektur nur selten erreicht 
worden. In Darmstadt kam auch Peter Behrens zum 
Bauen. Sein erster architektonischer Versuch war, wie 
bei van de Velde und anderen, das eigene Wohnhaus. 
Das glücklich in die Landschaft eingefügte Haus hat in 
der Dynamik der weißen Putzflächen und der dunkel- 
roten Backsteinpfeiler schon etwas von der energiege- 
ladenen Form, die Behrens später zu den ersten künst- 
lerisch gültigen Bauten der industriellen Technik be- 
fähigte. 

Der großherzige und schöne Versuch, Darmstadt zu 
einem Energiezentrum der neuen Form zu machen, schei- 
terte so wie alle Versuche der künstlerischen Schwer- 
punktbildung in unserem Jahrhundert scheiterten. Im 
Jahre 1906 gab der Großherzog seine Idee auf. Die 
Künstler, schon lange entzweit, zerstreuten sich; in 
Darmstadt blieb Josef Olbrich, der sich wohl am reinsten 
der Idee des Experiments verschrieben hatte, das uns 
heute, ganz jener Stunde entsprechend, wie ein Nach- 
klang der Künstlerbruderschaft der Romantik und wie 
eine Vorwegnahme des Team der neuen Architektur 
vorkommt. Er schuf bis zu seinem frühen Tode (1908) 
in außerordentlicher Arbeitsleistung eine Fülle von Bau- 
ten aller Art, richtete Ozeanschiffe ein, war in Italien 
und Rußland tätig, faßte aber bemerkenswerterweise 
auf der Mathildenhöhe programmatisch zusammen, was 
der Jugendstil als Architektur gewollt hatte: in dem 
sogenannten Hochzeitsturm (1907), dem wehmütig-ge- 
nialen Grabzeichen der großen Darmstädter Hoffnungen 
von 1899. Von dieser »gereckten Hand wider die Phi- 
lister« war nicht nur das um die Ecke geführte Fenster- 
band einer der fruchtbarsten Einfälle der Zeit. Seine 
Sachlichkeit weist auf jenen Zweig in der Architektur 
der nächsten Jahrzehnte, der dem jugendlichen Elan des 
Aufbruchs um 1900 doch noch seinen historischen Sinn 
gab. 

Der architektonische Jugendstil fand im deutschen Raum 
seine breiteste Wirkung; er beschränkte sich aber nicht 
auf ihn. Die Zeit war reif für sein Anliegen. Verwandte 
Kräfte regten sich in anderen europäischen Ländern und 
in Nordamerika. Als eine Art Vorstufe darf man die 
Kunstpolitik und die handwerklichen und architekto- 
nischen Versuche betrachten, die John Ruskin, William 
Morris und Mackintosh in England eingeleitet hatten, 
obwohl ihre Reform des Kunstgewerbes, im Gegensatz 
zum Jugendstil, die Maschine ablehnte. England ver- 
dankte ihnen jedoch schon im letzten Viertel des 
Jahrhunderts Wohnhäuser, denen der Kontinent nichts 
Gleichwertiges entgegenstellen konnte. In Frankreich 
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kam der Stil in den französischen Unternehmen L’Art 
nouveau zum Zuge, das von dem Hamburger Japan- 
händler Bing begründet war. Dort zeigte Henry van de 
Velde 1896 vier Zimmer, denen Edmond de Goncourt 
den oft benützten Namen »Yachting style« gab. Frank- 
reich gab dem neuen Stil wenig Raum. In Belgien hatte 
van de Velde sein Wollen auch schon architektonisch 
verwirklicht: in seinem Wohnhaus in Uccle, einem 
schlichten und ganz sachlichen Bau, den er gelb und 
grau anstrich und der, niemand begreift heute warum, 
sogar die Teilnehmer der Trauerzüge, die zum nahen 
Friedhof schritten, zu lautem Gelächter veranlaßte. Der 
niederländische Jugendstil, malerisch schon bei van Gogh 
entwickelt, erreichte als Architektur in der Amsterdamer 
Börse von H.P. Berlage (1903) einen der reinsten Bauten 
des neuen Wollens. Der Bau wird bis in die Details ein- 
heitlich durchkonstruiert; Material und Konstruktion 
kommen in der dem niederländischen Bauen eigenen Art 
zur Geltung: kein Ornament verbrämt oder unterstützt 
ihre Reize und Gesetze. Jenseits der Pyrenäen machte 
A. Gaudi die Stadt Barcelona zu einem Zentrum des 
spanischen Jugendstils, in dem Technik und Historis- 
mus eine bizarre Ehe eingingen. Dem Jugendstil waren 
schließlich auch die großen amerikanischen Architekten 
Sullivan und Wright verpflichtet, obwohl ihre frühen 
Bauten schon auf der nächsten Stufe der Entwicklung 
standen. 

Architektur und Innenraum des Jugendstils sind jahr- 
zehntelang nach jenen Möbeln und Fassaden beurteilt 
und mißverstanden worden, an denen ihr von unberu- 
fener Hand entstelltes Ornament den Platz des histori- 
sierenden »Barocks vom vierten Stande« einnahm und 
mit ihm schleimig-scheußlich wetteiferte. Die Geschichte 
der Malerei und Plastik begreift heute, daß große Künst- 
ler, wie van Gogh, Gauguin, Munch, Hodler, Toulouse- 
Lautrec, Picasso, Barlach und Kirchner, mit gültigen 
Teilen ihres Werkes dem Jugendstil angehören. Dieser 
Revision unseres Urteils über den malerischen Jugend- 
stil wird eine neue und positive Bewertung seiner Mö- 
bel, Räume und Bauwerke folgen, war der architekto- 
nische Jugendstil doch der entscheidende Knotenpunkt 
in der Entwicklung der neuen Architektur. 

Er startete jenen Angriff gegen den Historismus, der 
trotz aller späteren Rückschläge den neuen Stil zum 
weltumgreifenden Sieg führte. 

In ihm fanden die legitime Architektur und die legi- 
timen Äußerungen der bildenden Künste wieder zuein- 
ander. Die technisch bestimmte Architektur, die sich uns 
am Ende des 19. Jahrhunderts als Ausstellungs- und 
Bahnhofshalle, Fabrik und Warenhaus, Viadukt und 


Brücke darstellte, war Gehäuse und Gerüst. Der Ju- 
gendstil gab ihnen die angemessene Erhöhung durch 
Malerei, Plastik und Ornament, er füllte sie mit der 
Einrichtung, die ihnen gemäß war. Daß er bei diesem 
Prozeß die reine Form der technisch geprägten Archi- 
tektur zunächst und hier und da in einer dem Historis- 
mus geheim entsprechenden Art verunklärte, war ein 
geschichtlich notwendiger Rückschlag. 

Die neue Architektur gewann dabei indessen eine nicht 
zu unterschätzende baukünstlerische Durchbildung, sie 
gewann vor allem das Wohnhaus, das bisher ungefähr- 
deter Hort des Historismus geblieben war. Mit dem Ju- 
gendstil schließt sich der Wohnbau der legitimen Ent- 
wicklung an und setzt sich, gleich den anderen Bauten, 
mit der Technik wie dem verwandelt fortschwelenden 
Historismus auseinander. 

Mit dem Wohnbau wird man sich im Jugendstil der 
sozialen Verpflichtung des Architekten bewußt. Soziales 
Verantwortungsgefühl findet sich bei Riemerschmid und 
dem Anliegen seiner »Deutschen Werkstätten«, die zum 
billigen Preis beste Form in gutem Material bieten soll- 
ten, »auf daß es weniger mühselig werde, zu leben«; 
wir finden es beim Wiener k. k. Museum, das schon 
1899 in einem Preisausschreiben ein gutes und billiges 
Wohn- und Schlafzimmer für eine Arbeiterfamilie er- 
mittelt. 


- Im Jugendstil fanden schließlich Kunst und Maschine 


zueinander. Van de Velde hielt ihren Verächtern ent- 
gegen, daß die häßlichen Dinge, die von den Maschinen 
fabriziert wurden, nicht gegen die Maschinen, sondern 
gegen die Menschen sprächen, die dieses neue Werk- 
zeug nicht sachgemäß benutzten. Muthesius, einer der 
großen Anreger der Zeit, erkannte: das Ergebnis der 
Maschine könne nur die ungeschmückte Sachform sein. 


»Es gilt, eine neue Basis zu gewinnen, von der aus wir 
einen neuen Stil schaffen wollen, als Keim dieses Stils 
steht mir klar vor Augen: nichts zu schaffen, das nicht 
einen vernünftigen Existenzgrund hat.« »Die Linie ist 
eine Kraft.« (Henry van de Velde) 


»Nichts kann das Ziel und die Absicht unserer Zeit bes- 
ser ausdrücken als das tiefe Wort des heiligen Augustin: 
Schönheit ist der Glanz der Wahrheit.« (Ludwig Mies 
van der Rohe) 


23 


ZWISCHEN 
SACHLICHKEIT 
UND 
HISTORISMUS 


Die Zeit, die der europäischen Architektur bis zum ersten 
Weltkrieg noch blieb, war zu kurz, um ihrem neuen 
Bauen zum Durchbruch zu verhelfen. Der Jugendstil 
wurde sachlicher; es regten sich vor allem Kräfte, die 
sein Ornament ausmerzen wollten. »Originalität haben 
wir genug gehabt, wir brauchen Selbstverständliches«, 
sagte Karl Scheffler. Die Sachlichkeit hatte schon in der 
Blütezeit des Jugendstils Form gefunden. Bereits 1893 
hatte Victor Horta in Brüssel ein Wohnhaus gebaut, das 
bei praktisch-organischem Grundriß die eisernen Stüt- 
zen und Iräger unverhüllt zeigte. Die amerikanischen 
Architekten Sullivan und Wright hatten 1888 und 1893 
Skelettbauten errichtet, die hinter dem Jugendstilorna- 
ment das sachliche Gerüst des neuen Stils bargen. Her- 
mann Muthesius, einer der weitblickenden Köpfe der 
Zeit, der aber eher in der Theorie als im Bauen wirkte, 
hatte 1902 die »sachliche Kunst« proklamiert. Dem 
Wiener Adolf Loos, der das Ornament geradezu als 
Verbrechen ansah, gelang es, die Sachlichkeit am rein- 
sten zu verkörpern. Der Freund von Karl Kraus und 
Kokoschka, dessen Aufsatzsammlung von ı900 »Ins 
Leere gesprochen« heute noch in den Gedanken wie im 
Titel aktuell ist, kam mit seinen großen Plänen — dem 
Kriegsministerium oder dem Terrassenhotel Babylon — 
nicht zum Zuge. In seinem Haus Steiner (1910) er- 
reichte der bei Otto Wagner noch verbrämte Kubismus 
jedoch eine kristallinische Reinheit, die Architektur 
schlechthin bleibt. 

Diese Männer und Bauwerke blieben isoliert und ein- 
sam. Weite Strecken des Bauens beherrschte nach wie 
vor der Historismus des 19. Jahrhunderts. Ihm gesellte 
sich nun ein zurückhaltender und vermittelnder neuer 
Historismus zu. Er nährte sich aus verschiedenen Quel- 
len. In seinem Hang zur Dekoration hatte der Jugend- 
stil eine der Tendenzen des Historismus unbewußt und 
verwandelt fortgeführt. Sie kam nach dem Verwelken 
seines kurzen Frühlings nicht nur in seiner Entartung, 
sondern auch in späteren Werken seiner Meister zutage. 
Die Theoretiker des Jugendstils hatten bald seine ge- 
schichtliche Parallele zum Biedermeier entdeckt. Statt 
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sie geschichtlich zu sehen, wähnten sie, der Jugendstil 
wiederhole das Biedermeier. Aus dieser irrigen Sicht ent- 
wickelte sich bald ein Biedermeier-Historismus, dem 
dann ein klassizistischer Historismus folgte. Eine andere 
Quelle erschloß sich in den Bestrebungen, Volkstum 
und Heimat zu retten. Die an und für sich gute Besin- 
nung auf die Kräfte der Heimat wurde bald historistisch 
mißbraucht. Statt die unvergänglichen spezifischen Züge 
der Heimat im neuen Bauen und der neuen Kunst ihrer 
schöpferischen Menschen zu begreifen und zu ermun- 
tern, klammerte man sich an die überlieferte Sachkultur, 
beschränkte sich aber nicht darauf, sie zu konservieren, 
sondern proklamierte sie als verbindlich und vorbild- 
lich für die ganz andersartige Gegenwart. Das architek- 
tonische Ergebnis war ein Historismus, der seine For- 
men dem Bauernhaus entlehnte. 

Die verschiedenen historisierenden Tendenzen vermisch- 
ten sich; sie traten beim einen Architekten deutlicher 
zutage, blieben beim anderen mehr Atmosphäre. Wie- 
der andere bemühten sich, die »allgemeine Idee« der 
alten Stile oder der Volkskunst neu zu bauen. Was sol- 
cherart entstand, blieb unverbindlich, bleichsüchtig und 
unentschieden. Trotzdem muß der Historiker einge- 
stehen, daß auch dieses Bauen geschichtlich notwendig 
war. Seine Architekten vermittelten zwischen alter und 
neuer Baukunst in einem viel tieferen Sinne, als sie 
glaubten. e 
In Süddeutschland versuchte Theodor Fischer, der mäch- 
tige Kopf einer großen architektonischen Schülerschar, 
das Malerische der ländlichen Bauweise mit der neuen 
Konstruktion und den neuen Materialien zu vermen- 
gen. In Stuttgart baute sein Schüler Paul Bonatz den 
Bahnhof (1913) als wehrhaften Rustikalbau, der impo- 
niert und dem Stadtbild einen gut gesetzten Akzent gibt, 
der angemessenen Form des neuen Verkehrsbaues aber 
widerspricht. Riemerschmid baute 1908 die Garten- 
stadt Hellerau als eine der ersten Siedlungen. Seine 
Kleinhäuser wurden trotz des »heimatlichen Anklangs« 
brauchbare Wohnungen für die Menschen des neuen 
Jahrhunderts. 

Dem geheimen Historismus erliegen auch so entschie- 
dene Geister des Aufbruchs von 1900 wie Bruno Paul, 
der in seiner Architektur manchmal eklektizistisch spielt, 
dann aber zu Bauten einer schönen Sachlichkeit kommt, 
und schließlich auch der in der Theorie sachlich-radikale 
Muthesius, den sein Studium des englischen Hauses 
(1914) zueinemleisen angelsächsischen Historisieren ver- 
führt. Eklektizistisch war auch Ludwig Hoffmann, der 
jahrzehntelang die Bauplanung Berlins in Händen hatte 
und am Ende stark behinderte. Glücklicher erwies sich 


Fritz Schumacher, in Dresden einst Lehrer der Kirch- 
ner, Heckel und Schmidt-Rottlufl. Als Baudirektor von 
Hamburg schuf er Bebauungspläne, die der Zeit gerecht 
wurden. In seinen Backsteinbauten blieb auch er in der 
Tradition, klammerte sich aber nicht direkt an frühere 
Formen. 

Eine Weiterentwicklung des neuen Bauens ergab sich in 
den letzten Jahren vor dem ersten Weltkrieg im Indu- 
striebau. Alfred Messels vielgenanntes Warenhaus Wert- 
heim in Berlin (1897-1904) hielt dem Samaritaine in 
Paris in der Zwecklösung durchaus die Waage. Statt des 
in Paris für die Fassade verwandten aufwendigen Ju- 
gendstils verkleidete Messel seine sachliche und prak- 
tische Lösung der Forderung, die das Warenhaus stellt, 
durch eine vom Jugendstil beschwingte Gotik. Der Bau 
war ein sehr indirekter Beitrag zur Entfaltung des legi- 
timen Bauens. Fruchtbarer erwiesen sich die Arbeiten 
seiner jüngeren und länger lebenden Generationsgenos- 
sen Hans Poelzig, Heinrich Tessenow und schließlich 
Peter Behrens, der von allen Jugendstil-Architekten am 
weitesten in Neuland vordrang. Poelzig, später von sei- 
nem Schönheitsideal zeitweise in die Irre geleitet, baute 
ıgıı und ı912 einen Wasserturm in Posen und eine 
Fabrik in Luban, an denen er Einsichten und Formen 
gewann, die erst Jahrzehnte später nach dem expressive- 
romantischen Versuch des Berliner Schauspielhauses in 
seinem Verwaltungsgebäude der IG-Farben in Frank- 
furt (1930) wieder sachlich und schön wirksam wurden. 
Der erste künstlerisch gültige Industriebau gelingt Peter 
Behrens. Trotzdem hat er dem Historismus Tribut ge- 
zollt. In der Deutschen Botschaft in Petersburg (1912) 
feiert der monumental-antikisierende Historismus, der 
bis heute für Bankgebäude repräsentativ-verpflichtend 
blieb, ein den Historiker traurig stimmendes wilhelmi- 
nisches Fest. Er fragt sich, warum der Mann, dem 1909 
die Turbinenhalle der AEG in Berlin gelassen gelang, 
sich auf solche Konzession an die »große Architektur« 
des Kaiserreiches einließ. Das Denken in Flächen und 
Kuben, die Forderung des Industriebaues nach Licht 
und die Möglichkeiten, die das riesige Fenster als Wand 
bot, führen in der Turbinenhalle zu einer denkwürdi- 
gen Durchdringung der Eisenhalle des 19. Jahrhunderts 
mit der Architektur des Jugendstils. Das gibt dem zweck- 
mäßigen Bau, der die Konstruktion nach außen kehrt, 
noch etwas von der Intimität des Wohnhauses und auch 
vom monumentalen Anspruch des klassizistischen Tem- 
pels. Trotzdem entstand das erste legitime Haus der 
Maschine und eine fruchtbare Vorform des Zeltbaues, 
der sich vier Jahrzehnte später als die eigentliche Form 
der neuen Architektur erwies. Es dürfte kein Zufall sein, 


daß aus dem Atelier von Peter Behrens die drei ent- 
scheidenden europäischen Architekten der ersten Hälfte 
des 2o. Jahrhunderts kommen: Gropius, Mies van der 
Rohe und Le Corbusier, die zwischen 1907 und ıgrı 
bei ihm lernten. 

In Frankreich wurde der sachliche Bau zur gleichen Zeit 
von Frangois Hennebique (1843-1921), der den Stahl- 
beton weiterentwickelte, und von Tony Garnier (1869 
bis 1948) und Auguste Perret (1874-1954) gepflegt. Wäh- 
rend Hennebique das neue Material an Wassertürmen, 
Silos und Brücken erprobte, beschäftigte Garnier sich 
schon 1901 mit dem Plan einer Stadt der Industrie, der 
zum ersten Male eine Ordnung der wildwuchernden 
Industriestädte versuchte. Er blieb, wie fast alle ihm 
folgenden Pläne, » Architektur, die nicht gebaut wurde«. 
Dem Stahlbeton gab auch Perret den Vorzug. Mit glück- 
licher Hand gewann er ihm ein Mietshaus (1904) und 
eine Garage (1905) in Paris ab, 1915 in dünnen Schalen 
und exakt die Docks von Casablanca und 1922 die Kirche 
Notre Dame du Raincy bei Paris, die, wie noch zu er- 
läutern, die Keimzelle des neuen Kirchentyps im 20. Jahr- 
hundert wurde. 

»Bloße Exaktheit kann auf die Dauer nicht befriedigen, 
die Sehnsucht nach dem absolut Schönen bricht bei uns 
immer wieder durch«, sagte Peter Behrens 191 1 in einem 
Vortrag. Seine Folgerung aus dieser an sich zutreffen- 
den Einsicht, das Botschaftsgebäude in Petersburg, war 
allerdings ein tragischer Irrtum. Die richtige, damals 
mögliche architektonische Folgerung ergab sich, so will 
uns heute scheinen, in den Bauten, die Heinrich Tesse- 
now in dem schon des öfteren genannten Hellerau er- 
richtete. Sein Festspielhaus der Bildungsanstalt für rhyth- 
mische Gymnastik (1910-1913) zeigt eine schlichte 
Schauseite, die einen fernen Klang norddeutscher Land- 
häuser bewahrt. Das Innere aber lebt ganz aus dem 
schönen Zweck und der sich aus ihm ergebenden Ver- 
hältnisse. Der Saal wird ein schmuckloses Gehäuse, das 
den Besucher zur Konzentration auf die Bühne zwingt. 
Tessenow erreichte in der Siedlung, deren kulturelles 
Zentrum das Festspielhaus war, auch eine neue Ord- 
nung des Stadtplanes und der Straßenzeile. Das Haus, 
so lange Zeit eine strapazierte Individualität, trat zu- 
gunsten des Ganzen zurück und begnügte sich wieder 
damit, als Typ der größeren Ordnung in Straßenzug 
und Siedlung zu dienen. 

Der Jugendstil war der spontane Willensakt einzelner 
gewesen, die in wenigen Jahren das Antlitz der Archi- 
tektur verändern wollten. Solche Verwandlung braucht 
jedoch ihre Zeit. Kein Wunder, daß der neue Stil nach- 
holen mußte, was er in der Eile des Aufbruches über- 
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schlagen hatte. Das geschah in den Jahren bis 1914. Der 
Sauerteig des Neuen durchdrang nach und nach die Ar- 
chitektur Europas und Amerikas. Daß bei diesem Pro- 
zeß die Umrisse des Neuen, die im »Ingenieurbau« des 
19. Jahrhunderts, im Jugendstil und der neuen Malerei 
angelegt waren, sich schließlich zum durchgehenden Stil 
verfestigten, verdanken wir zu einem guten Teil dem 
Deutschen Werkbund. In ihm fanden sich 1907 Archi- 
tekten, Maler, Handwerker, Kunsterzieher und Indu- 
strielle zusammen, um die neue Kunstgesinnung zu pfle- 
gen und ins Werk umzusetzen. Er wurde vorbildlich 
für ähnliche Organisationen in Österreich, der Schweiz, 
England und Schweden. Wie förderlich seine Bemühung 
war und welche geistigen Kräfte er anzog, zeigte die 
Kölner Werkbund- Ausstellung von 1914, der letzte 
Rechenschaftsbericht des künstlerischen Deutschlands 
vor dem großen Kriege. In dieser Schau wurde das Span- 


nungsfeld der neuen Architektur etwa umgrenzt von 
dem Theater, in dem Henry van de Velde versuchte, 
»das Problem der Repräsentation mit den Mitteln der 
Zeit«, das heißt in einem durch die Sachlichkeit geläu- 
terten Jugendstil, zu lösen, und der Musterfabrik des 
jungen Gropius. Diese Fabrik lebte noch konsequenter 
als die Fagus-Werke, die Gropius ıgıı in Alfeld an der 
Leine baute, aus der fast schwerelosen Glasfläche, da 
das Stützensystem in das Innere gelegt wurde. Die Wand 
war weitgehend entmaterialisiert, der Raum leicht und 
durchlässig, der Sonne und der Luft geöffnet. Der neue 
Stil begann, sich zu kristallisieren. Als die historisieren- 
den Kulissen, mit denen das offizielle Europa sich die 
Sicht verstellte, im Weltkrieg verbrannten, war das Feld 
bereitet und frei für eine breite und durchgehende Ent- 
faltung seines neuen Bauens. 


ARCHITEKTEN ÜBER ARCHITEKTUR 


»Bauten wie Bäume sind Brüder des Menschen«. 
»Architektur ist der Triumph menschlicher Eingebung 
über Stoffe und Methoden und Menschen.« (Frank Lloyd 
Wright) 


»Das Raumgefühl verändert sich; während die alten 
Zeiten abgeschlossener Kulturentwicklung die schwere 
Erdgebundenheit in festen, monolith wirkenden Bau- 
körpern und individualisierten Innenräumen verkörper- 
ten, zeigen die Werke der heutigen richtunggebenden 
Baumeister ein verändertes Raumempfinden, das die 
Bewegung, den Verkehr unserer Zeit in einer Auflok- 
kerung der Baukörper und Räume widerspiegelt und 
den Zusammenhang des Innenraumes mit dem Allraum 
zu erhalten sucht, was die abschließende Wand verneint.« 
(Walter Gropius) 


»Ich wollte ein Haus der Offenheit, eine Architektur 
der Begegnung und des Gesprächs.« (Hans Schwippert) 


»Man sagt: Da kann man nicht drin wohnen. Meine ver- 
ehrten Herren Ingenieure, ich schlage vor, daß wir einen 
Waffenstillstand schließen. Ich mache Ihre Rennwagen 
nicht herunter mit der Behauptung, man hätte davon 
nichts beim Gebrauchswagen. Und Sie lassen uns unsere 
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Rennwagen. Sie und wir brauchen Rennwagen, und Sie 
und wir brauchen Gebrauchswagen. Wenn jemand sagt, 
der Bau von Ihren Rennwagen sei Blödsinn, wir hätten 
nichts davon, so ist er ein Dummkopf. Was Sie hier von 
der Seit der Baukunst vor sich haben, ist unsere Sorte 
von Rennwagen. Und wer sagt, diese unsere Versuche 
taugten nichts, ist ein Schwachkopf. Das können Sie na- 
türlich nicht morgen in den Gebrauch für jedermann 
übertragen; aber hier sind die Kühnheiten, die wir brau- 
chen, und die nach vorne zeigen, und nichts könnte ge- 
rade für Ihre Welt mehr nach vorne zeigen als dieses 
Beispiel. Hier wird Stahl zu einer äußersten, vollkom- 
menen Schönheit gebracht, wie wir sie bisher nicht ge- 
sehen haben. Hier kommt ein Lebensgefühl zum Vor- 
schein, wie wir es erträumt haben, und wie es nur Ihr 
Werkstoff uns möglich macht, mit einem äußersten Mi- 
nimum möglich macht. Wenn wir nun ein Stück davon 
hineinbrächten in die Wohnwelt federmanns von mor- 
gen, hätten wir viel erreicht. Hier kommt Klarheit, 
Durchsichtigkeit, Exaktheit, Sauberkeit zu einer Sprache, 
die aus der Ebene des Konstruktiven weit herauswächst 
und in die Welt des Wohlklanges, der Poesie, der Dich- 
tung, des Kunstwerks vorstößt.« 

(Hans Schwippert zu Mies van der Rohes Haus Farns- 
worth in seinem Vortrag »Zu Stahl und Baukunst« vor 
dem Deutschen Stahlbau-Verband in Frankfurt, Okto- 
ber 1953.) 


Bild links: 
HANS POELZIG, Chem. Fabrik AG. Posen, Werk in Luban 


Bild links Mitte: 
PETER BEHRENS, Mannesmannwerke Düsseldorf 
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WALTER GROPIUS, Fagus-Werke in Alfeld 
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Wasserturm Posen 
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JOSEPH OLBRICH, Warenhaus Tietz 
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HANS POELZIG, Großes Schauspielhaus Berlin 


Rechte Bildfolge von oben nach unten: 
PAUL BONATZ 
Hauptbahnhof in Stuttgart 


HANS POELZIG 
Verwaltungsgebäude der IG-Farbenindustrie 
Frankfurt a.M. 


AUGUSTE PERRET 


Werkstätte Esders, Innenraum 


OTTO WAGNER 
Entwurf der Universitätsbibliothek Wien 


BRUNO PAUL, Disch-Haus in Köln 


>; EIN 


N 


REINHOLD NÄGELE 1927 
Weißenhof-Siedlung Stuttgart, im Besitz 
von HUGO BORST, Stuttgart 


F. L. WRIGHT 
Haus über einem Wasserfall 


LE CORBUSIER und 
JEANNERET 
Atelierhaus D. Zenfount 
Paris 
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WALTER GROPIUS, Bauhaus Dessau 


MIES VAN DER ROHE 
Entwurf eines gläsernen Wolkenkratzers für Berlin, 1921 
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J:-J. P.OUD, Kaffeehaus »DE UNIE«, Rotterdam 


ARCHITEKTEN HEMER ünd RUHNAU 
Landwirtschaftskammer Münster i. W., Hauptfront 
Foto: Franz Eichler 
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BRUNO TAUT 
und HOFFMANN 
Ausstellungshalle des 
Stahlwerkverbandes 
und des Vereins 
Deutscher Brücken- 
und Eisenbaufabriken 


ARCHITEKTEN HEMER und RUHNAU 
Landwirtschaftskammer Münster i. W. 
Treppenaufgang im Erdgeschoß 

Foto: Franz Eichler 


WALTER GROPIUS, Fagus-Werke in Alfeld 
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Roma Stazione Termini. Architekten: MONTUORI, CALINI, CASTELLOZI, FADIGATI, PINTENELLO und VITELLOZZI 
Foto: A. Cartonıi 


Kraftwerk in PYHÄKOSKI 
Foto: Roos, Helsinki 
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Eu gen na ä a Bee _F.L. WRIGHT, Entwurf zu einer Garage 
u ; RL ı,° (Self-Service Parking Garage for Pittsburgh PA) 


PROFILE 


HENRY VAN DE VELDE 


Gleich den anderen Architekten des Jugendstils kam der Bel- 
gier Henry van de Velde über die Malerei und das Kunstge- 
werbe zur Architektur. Er wurde 1863 in Antwerpen gebo- 
ren. Über Berlin und den Kreis des Grafen Harry Kessler 
kam er nach Deutschland, fand Förderung durch Karl Ernst 
Osthaus in Hagen und durch den Großherzog von Weimar, 
dessen Kunstgewerbeschule er bis 1914 leitete. Bei Ausbruch 
des ersten Weltkrieges verließ van de Velde Deutschland. Er 
ging in die Schweiz und dann nach Holland, wo er für den 
bekannten Kunstsammler Kröller-Müller baute. Nach dem 
Kriege holte Belgien ihn zurück, gründete für ihn das Institut 
für Architektur und dekorative Kunst in Brüssel, dessen Ehren- 
direktorat er noch heute inne hat. Van de Velde lebt in Ägeri, 
im schweizerischen Kanton Zug. Er verfolgte seine Ziele nicht 
nur als gestaltender Künstler, er wußte ihnen auch die Hilfe 
des Wortes zu geben. Von seinen Büchern seien genannt: 
»Kunstgewerbliche Laienpredigten« (1902), »Vom neuen Stil« 
(1907), »Les fondements d’un style moderne“ (1933). 


PETER BEHRENS 


Behrens gehörte zu den Hanseaten, die über den Jugendstil 
zur Architektur kamen. Er wurde 1868 in Hamburg geboren. 
Von 1900 bis 1903 war er als glücklicher Baumeister in der 
Darmstädter Künstlerkolonie auf der Mathildenhöhe tätig. 
Dann übernahm er die Leitung der Kunstgewerbeschule in 
Düsseldorf (1903 bis 1907). Er wurde künstlerischer Beirat 
der Allgemeinen Elektrizitätsgesellschaft, für die er 1909 das 
bekannte Turbinenhaus in Berlin schuf. 1921 bis 1922 war er 
Lehrer an der Düsseldorfer Akademie und wurde 1922 Pro- 
fessor an der Wiener Akademie (bis 1929). Er lebte teils in 
Berlin, teils in Wien und war neben der Lehrtätigkeit mit 
Großbauten für die Industrie beschäftigt. Er starb 1940 in 
Berlin. 


HANS POELZIG 


Hans Poelzig, ein vielseitig begabter Mann, dessen Leben 
durch Lehrtätigkeit und eigenes Schaffen ausgefüllt war, wurde 
1869 geboren. Er war von ıgo0 bis 1903 Lehrer an der Kunst- 
gewerbeschule in Breslau und anschließend bis 1916 Direktor 
der Breslauer Kunstakademie. Im ersten Weltkrieg ging er als 
Stadtbaurat nach Dresden, an dessen technischer Hochschule 
er zugleich als Honorar-Professor lehrte (1916 bis 1920). Nach 
vier Jahren zog er die Lehrtätigkeit und das freie Schaffen 
der Beamtenlaufbahn vor: 1920 Leiter des Meisterateliers für 
Baukunst an der Berliner Akademie der Künste; 1924 Ordi- 
narius an der Technischen Hochschule Berlin; 1932 bis zur 


Emeritierung im Jahre 1935 Direktor der Vereinigten Staats- 
schulen für freie und angewandte Künste. Poelzig starb im 
Jahre 1936 in Berlin. Neben seinen bekannten Bauten gestal- 
tete er Filmbauten und Bühnendekorationen. Er versuchte 
sich auch als Maler. Theodor Heuss hat Persönlichkeit und 
‚Werk von Hans Poelzig in einer Monographie gewürdigt, die 
1939 erschien. 


LUDWIG MIES VAN DER ROHE 


Mies van der Rohe wurde 1886 auf historischem Boden der 
abendländischen Architekturentwicklung, in Aachen, als Sohn 
eines Maurermeisters geboren. Er besuchte die Domschule, 
die Handelsschule und lernte das Handwerk bei seinem Vater. 
1905 ging er als Zeichner in ein Berliner Architekturbüro. 
Er lernte bei Bruno Paul und kam 1908 zu Peter Behrens, 
den er beim Bau der Deutschen Botschaft in Petersburg ver- 
trat. Im Jahre ıgı1 finden wir ihn in Den Haag bei Berlage. 
1913 eröffnete er in Berlin sein eigenes Architekturbüro. Der 
erste Weltkrieg sah ihn von 1914 bis 1918 als Soldat auf dem 
Balkan. Nach der Rückkehr schlug seine große Stunde als 
Meister der neuen Architektur. Neben den bekannten Bau- 
ten standen Möbelentwürfe, eine fruchtbare Tätigkeit als 
Vizepräsident des Deutschen Werkbundes (1926 bis 1932), 
dessen Ausstellung in Stuttgart er leitete. Im Jahre 1930 über- 
nahm er die Leitung des Bauhauses und verlegte es 1932 als 
private Institution nach Berlin. 1937 ging Mies van der Rohe 
in die USA. Er wurde Professor am Armour Institut of Tech- 
nology in Chicago, wo er heute noch lehrt. Mies van der 
Rohe ist Mitglied vieler Akademien und Ehrenmitglied des 
Deutschen Werkbundes. 


WALTER ADOLF GEORG GROPIUS 


Gleich Mies van der Rohe kommt auch der andere große 
deutsche Meister des neuen Bauens aus einer Baumeisterfa- 
milie. Gropius wurde 1883 als Sohn eines Architekten in Ber- 
lin geboren. Nach dem Studium an der Technischen Hoch- 
schule in Berlin war er im Büro von Peter Behrens tätig und 
ließ sich ıgıo als selbständiger Architekt in Berlin nieder. 
Nach dem ersten Weltkrieg, an dem er in einem Husaren- 
regiment teilnahm, wurde er 1919 Direktor der Akademie der 
Künste in Weimar, die er mit der Kunstgewerbeschule ver- 
einigte und zum staatlichen Bauhaus erweiterte. Er ging 1925 
'mit dem Bauhaus nach Dessau und legte 1928 sein Amt als 
Direktor nieder, um sich ganz freier Arbeit zu widmen. Ihr 
diente er von 1929 bis 1934 als selbständiger Architekt in 
Berlin. Im Jahre 1934 emigrierte Gropius nach England. Im 
Jahre 1937 wurde er Leiter der Architekturabteilung an der 
Harvard-Universität in Cambridge USA. Er blieb neben die- 
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ser Lehrtätigkeit dem freien Schaffen treu, dem er in einer 
Arbeitsgemeinschaft mit Marcel Breuer und später in dem 
Architects Collaborative in Cambridge diente. Im Gegensatz 
zu Mies van der Rohe hat er sich auch theoretisch mit der 
Architektur und der Gestaltung beschäftigt. Von seinen Bü- 
chern seien genannt: »Idee und Aufbau des staatlichen Bau- 
hauses«, die Zeitschrift für Gestaltung »Bauhaus«, die Bände 
»Bauhaus Weimar« (1919-1925) und »Bauhaus Dessau« 
(1925-1928). Gropius lebt in Lincoln, Massachusetts, USA. 


HUGO ALVAR HENRIK AALTO 


Aalto repräsentiert die Baukunst Finnlands in der Welt. Er 
wurde 1898 in Kuortane geboren. Nach dem Studium an der 
Technischen Hochschule Helsinki und Bautätigkeit in ver- 
schiedenen Gegenden Finnlands schuf er 1929 die Papier- 
mühle von Anjala und vor allem das Sanatorıum in Paiomo, 
das ihn weltbekannt machte. 1938 ging Aalto nach den USA 
und ließ sich dort 1940 endgültig nieder. Er wurde Professor 
am Technologischen Institut von Massachusetts, blieb aber sei- 
ner finnischen Heimat, vor allem durch Pläne für den Wie- 
deraufbau zerstörter Städte, verbunden. Er lebt in Cam- 
bridge (USA). 


LE CORBUSIER 


Der große Baumeister Frankreichs hieß bei seiner Geburt kei- 
neswegs Le Corbusier. Seine Wiege stand auch nicht in Frank- 
reich. Er wurde als Charles-Edouard Jeanneret ı887 in 
La Chaux-de-Fonds in der Schweiz geboren. Nach kurzem 
Studium an der Kunstschule seiner Geburtsstadt baute er mit 
ı7 Jahren am Genfer See sein erstes Haus, ging dann auf 
Wanderschaft und lernte in den Ateliers der Brüder Perret 
in Paris und bei Peter Behrens in Berlin. Nach kurzer Tätig- 
keit als Professor an der Kunstschule seiner Vaterstadt ging 
er ı9ı8 endgültig nach Paris und begann seine weltweite 'Tä- 
tigkeit als Architekt des 2o. Jahrhunderts. Neben der Archi- 
tektur beschäftigte ihn die neue Malerei und die Theorie der 
Künste. Von seinen Schriften seien erwähnt: »Apres du cu- 
bisme«, die er zusammen mit Ozenfant herausgab, die groß- 
artige Zeitschrift »L’Esprit Nouveau« (1920 bis 1925), »Kom- 
mende Baukunst“ (1926) und die »Gesammelten Werke« (Zü- 
rich 1926-1953). 

Le Corbusier, der Mitglied wissenschaftlicher und künstle- 
rischer Vereinigungen in aller Welt und mit Auszeichnungen 
aller Art geehrt ist, lebt in Paris. 


JACOBUS JOHANNES PIETER OUD 


Oud ist ein Sohn Nordhollands, wo er 1890 in Parmerend ge- 
boren wurde. Er studierte an der Technischen Hochschule in 
Delft und lernte u.a. bei Theodor Fischer in München, Bis 
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1918 war er als Architekt in Leiden tätig und wurde dann 
städtischer Baubeamter in Rotterdam (1918 bis 1933). Heute 
lebt er als freier Architekt in Hillegersberg bei Rotterdam. 
Neben seinen Bauten und Arbeiten für die Stadtplanung hat 
Oud Möbel und vor allem Innenausstattungen für Schiffe ent- 
worfen. Er trat auch als Architekturschriftsteller mit den 
Büchern »Holländische Architektur 1926« und »Nieuve Bow- 
kunst in Holland und Europa 1935« hervor. In den Mittel- 
punkt der Diskussion um das neue Bauen des letzten Jahr- 
zehnts rückte er mit seinem Verwaltungsbau für Shell im 
Haag. 
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Vor drei Dezennien konzipiert, hat dieses Werk 
Tessenows grundlegend die moderne Baugesin- 
nung formuliert und in klassisch gewordenen Bei- 
spielen gestaltet. Es steht auch heute noch an der 
Spitze der Bücher, die sich mit der modernen 
Baupraxis befassen. Bewundernswert sind die Klar- 
heiten der Formulierungen und die Schönheit der 
architektonischen Beispiele. 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG 
BADEN-BADEN 


DIE NEUE ARCHITEKTUR 


Als die Waffen schwiegen und Europa begann, sich ma- 
teriell von der Katastrophe zu erholen und sie geistig 
zu begreifen, ergaben sich für die Architektur außer- 
ordentliche Aufgaben. Die Industrialisierung war in 
ihren Ursprungsländern durch den Krieg gefördert, in 
anderen zum Start gekommen. Sie bestimmte fortan das 
Schicksal der Erde. Die Mächte und Männer der Arbeit 
wurden maßgebend und stilbildend. Ort der Industria- 
lisierung war vornehmlich die Stadt. In Städten über 
100000 Einwohnern wohnten 1925 in Deutschland 
16,7 v.H. der Bevölkerung; etwa die Hälfte aller Be- 
wohner des Reichs lebte in Städten, die mehr als r0 000 
Einwohner hatten. Die planende Architektur hatte für 
die schnell wachsende Masse neue Fabriken zu bauen; 
sie hatte der wachsenden Bürokratie in Staat und Wirt- 
schaft die angemessenen Verwaltungsgebäude zu geben. 
Für die Masse der Werktätigen aller Art waren Woh- 
nungen und Wohnungen zu bauen, da der Wohnungs- 
bau schon seit Jahrzehnten mit dem Anwachsen der Be- 
völkerung nicht Schritt gehalten hatte. Mit den Woh- 
nungen mußten neue Kirchen, Schulen, Universitäten, 
Krankenhäuser und Geschäftshäuser errichtet werden. 
Vor allem aber galt es, das Wachstum der Industrie- 
stadt planend in die Hand zu bekommen, ihre Probleme 
des Verkehrs, der Versorgung und der Gesellschaft zu 
lösen und sie zur Ordnung eines Gesamtkunstwerkes zu 
bringen. Stadtplanung und Architektur hatten auf ihrem 
Feld die Frage zu beantworten, ob die Technik Segen 
oder Fluch und ob der Mensch in der Lage sei, das neue, 
gigantische Werkzeug, das er als industrielle Technik 
und Naturwissenschaft erarbeitet hatte, sinnvoll zu 
nützen. 

Die Technik gab ihm neue Materialien und Methoden 
des Bauens, die geeignet erschienen, die Masse der er- 
forderlichen Bauten in kurzer Bauzeit zu errichten. Dem 
Stahl mit seinen genormten Trägern und Monierstäben, 
dem Beton und Glas folgten bald industriell voran- 
gefertigte Bauteile, die man auf der Baustelle schnell 
montieren konnte. So gewann man fertige und genormte 
Stahlgerüste, Wandplatten aus Zementguß oder Glas, 
stählerne Türen, Fensterrahmen, Schornsteine, Fuß- 
böden, Fertigteile aus den neuen Kunststoffen und 
schließlich auf dieser Basis konstruierte, vorangefertigte 
Häuser, die man in wenigen Tagen auf einem in den 
Bauplatz gesenkten Fundanfent montieren kann. Die 


Technik, die durch ihre Bauaufgaben, ihre Statik und 
Materialien den neuen Bau mitbestimmt hatte, machte 
ihn nun präzis und formvollendet. Diese Baumethode 
hatte weniger das einzeln zu errichtende Haus zum Ziel; 
ihre Vorzüge kamen erst auf den Baustellen zur Gel- 
tung, auf denen in wenigen Monaten ein großes Indu- 
striewerk, ein neues Stadtviertel oder eine neue Sied- 
lung aus dem Boden kamen, errichtet von großen Bau- 
firmen, die ihre Techniker, Arbeiter und Maschinen in 
den Dienst des neuen Bauens stellten. 

Bauaufgaben und Materialien ergeben selbstverständ- 
lich noch keine gültige Architektur, mögen sie noch so 
dringend und vollendet sein. Entscheidend ist, daß die 
baukünstlerische Entwicklung Schritt mit ihnen hält. 
Uns scheint, daß nach dem ersten Kriege technische und 
künstlerische Entwicklung sich so ergänzten und durch- 
drangen, daß der Rückblickende die Jahre von 1920 bis 
1933 zu den glücklichsten und erregendsten in der Ge- 
schichte der neuen Architektur zählen möchte. Schwer- 
punkte und Strahlungszentren der Theorie und Praxis 
sind nicht die Ateliers vereinzelter Meister oder die 
Lehrstühle der Technischen Hochschulen, sondern die 
neuen Künstlergemeinschaften. Wir begegneten in der 
Darmstädter Künstlerkolonie und im Werkbund bereits 
Ansätzen zu solchen Werkgemeinschaften. Sie finden 
1919 ihre Erfüllung im Bauhaus. Walter Gropius be- 
gründete es mit Hilfe des Deutschen Werkbundes als 
Hochschule für Bau und Gestaltung in Weimar. Als 
Lehrer gewann das Bauhaus u. a. die Maler Kandinsky, 
Klee, Feininger, Moholy-Nagy und Schiemmer. Das 
Institut siedelte 1926 nach Dessau über. Von 1930 bis 
zur Schließung im Jahre 1933 stand ihm Mies van der 
Rohe vor. 

Das Bauhaus ging von der geschichtlichen Wahrheit aus, 
daß »ein lebendiger Baugeist alle Gebiete menschlicher 
Gestaltung, alle Künste und Techniken« umschließe. 
Man bildete daher keine Künstler als Spezialisten ihres 
Fachs heran, sondern versuchte, den Studierenden die 
Grundlagen aller Gestaltung durch »gründliche prak- 
tische Werkarbeit in produktiven Werkstätten, eng ver- 
bunden mit einer exakten Lehre der Grundelemente 
und ihrer Aufbaugesetze« zu vermitteln. Ziel der Be- 
mühung war, alle gestalterische Äußerung vom Bau- 
werk über die Malerei, Plastik, Möbel und Photogra- 
phie bis zum industriell verfertigten Gebrauchsgegen- 
stand des Tages im Einklang von Funktion, Preis und 
Form gültig durchzubilden, also wieder zu eineın durch- 
gehenden Stil zu kommen. Die Werkstätten, denen ein 
erfahrener Gestalter als Meister vorstand, entwickelten 
sich unter Gropius zu Modellwerkstätten der neuen 
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Formen, Materialien und Methoden, die als Gemein- 
schaftsarbeit im »team« gewonnen wurden. Gropius und 
seine Freunde wußten, daß sie solcherart noch an den 
Fundamenten des neuen Stils arbeiteten. Die Funda- 
mente waren in jeder Stilepoche einfach und auf das 
Elementare beschränkt. So war die schlichte, von der 
einfachen Geometrie und der Funktion bestimmte und 
manchmal abrupte Form des Bauhauses keineswegs ein 
verkörperter Materialismus oder das Signal für den 
»Untergang des Abendlandes«, sondern notwendige 
Stufe im Fundament des neuen Stils. 

In der Nachbarschaft des Bauhauses siedelte die nieder- 
ländische stijl-Gruppe, die sich 1917 in Leiden und 1921 
am Bauhaus in Weimar gründete. In ihr wiederholte 
sich auf anderer Stufe, was im »Aufbruch der Jugend 
um 1900« geschehen war: Maler wie van Doesburg und 
Mondrian wurden zu maßgebenden Köpfen der Archi- 
tektur. Ihrem Konstruktivismus geht es im Versuch um 
die radikale Rückführung der den Raum gestaltenden 
Fläche auf elementare Geometrie und elementare Farbe. 
Man hat von ihren Entwürfen den Eindruck, als habe 
in ihnen der Wiener »kubische Jugendstil« seine ele- 
mentare, puristische Form gefunden. Als Wahrheit des 
Gestaltens gelten ihnen Funktion und Konstruktion. 
Die Schönheit ergibt sich aus ihnen und nicht aus hin- 
zugefügtem Ornament. So führt der »stijl«, der sich in 
den Bauten der van Doesburg, Rietveldt, Oud und van 
Esteren architektonisch verkörperte, die Baukunst auf 
ihre elementaren Grundlagen zurück. Die weiteren Pro- 
grammpunkte: Einheit von Architektur, bildender Kunst, 
Möbel und Gerät bis in die Person des Gestalters; Rang 
des Bauwerkes aus seinen mathematischen Verhältnis- 
sen, seiner Aufgabe und deren Einklang; großflächige 
Farbe an Wand, Decke und am Außenbau; Bauen als 
Gemeinschaftswerk und schließlich Architektur als sitt- 
licher und sozialer Auftrag, sie alle markieren deutlich 
die Verwandtschaft mit dem Bauhaus. Bemerkenswert 
jedoch, daß der stijl keineswegs vom Bauhaus auszing, 
sondern eigenständige Parallele war. 

Andere Länder hatten keine Gemeinschaften, die sich 
mit dem Bauhaus oder dem stijl vergleichen lassen. Was 
sie für Deutschland und die Niederlande waren, wurde 
ein einzelner mit seinem Atelier für Frankreich: Le Cor- 
busier, als Charles Edouard Jeanneret in der Schweiz 
geboren. In seiner großartigen Zeitschrift »L’Esprit 
Nouveau« (1920-1925), in Büchern, Reden, zahllosen 
Entwürfen und Bauten hat der Autodidakt,in einer 
Werkgemeinschaft, der sein Vetter Piere Jeanneret als 
Konstrukteur angehört, den Beitrag Frankreichs zu der 
grundlegenden Architektur des Jahrhunderts geliefert. 
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Er gipfelt in der Einsicht: das dringendste Bedürfnis des 
Menschen unserer Zeit sei, ein Dach über dem Kopf zu 
haben und in der Erfüllung dieses Wunsches durch die 
»Wohnmaschine«, ein Haus, dem die Ausrüstung ein- 
gebaut wird, wobei Architektur und Gerät im Geist der 
Zeit systematisch auf die »elementare Mechanik« des 
häuslichen Lebens zurückgeführt werden. 

Ein Forum, auf dem diese Ideen und Modelle in die 
breitere Diskussion gestellt wurden, bot in Deutschland 
der Werkbund. Seine Stuttgarter Ausstellung (1927) 
gab in der Weißenhofsiedlung einen Lagebericht über 
Baukunst und Gestalten, der von den Augenzeugen als 
das bedeutendste Ereignis in der Geschichte der neuen 
Architektur gewertet wurde. Die Architekten waren 
u. a. Behrens, Poelzig, Gropius, Mies van der Rohe und 
Le Corbusier, also Männer ausgeprägter Eigenart und 
keineswegs uniformen Geistes. Trotzdem demonstrierte 
die Siedlung, daß »die verschiedenen architektonischen 
Elemente der Nachkriegsjahre sich in einem einzigen 
Strom vereinigt hatten«, wie Johnson abschließend be- 
merkte. 


H. POELZIG, 
Messegelände Berlin, Kongreßhalle, Modell 1928/29 
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Wer sich in Amerika nach ähnlichen Schwerpunktbil- 
dungen umsieht, hat den vielgesichtigen Frank Lloyd 
Wright und seinen Kreis zu nennen. Er konnte seine 
besten Ideen im eigenen Land aber erst spät verwirk- 
lichen. Es scheint, daß sie von seinen Landsleuten erst 
verstanden wurden, als Europa und vor allem Deutsch- 
land seine großen Gestalter emigrieren ließ, ohne zu 
begreifen, wen und was es mit ihnen an die Neue Welt 
abgab, die im Begriff war, nicht nur das politische und 
wirtschaftliche Erbe des alten Erdteils anzutreten. Im 
Jahre 1937 gründete Moholy-Nagy, einst Lehrer in 


Weimar und Dessau, das »New Bauhaus« in Chicago; 
im gleichen Jahr kam Gropius in die Vereinigten Staa- 
ten, ein Jahr später Mies van der Rohe. Der erste ge- 
wann einen neuen Wirkungskreis an der Haward Uni- 
versität und in seinem Team der » Architects Collabora- 
tive«, der zweite am Illinois Institute of Technology in 
Chicago. Der schulbildenden Wirkung dieser Männer 
und Institute verdankt Amerika heute eine Architektur, 
die in mancher Anlage und ihrer allgemeinen künstleri- 
schen Vollendung dem Bauen in Europa überlegen ist. 

Nach diesem knappen Grundriß der Entwicklung er- 
hebt sich die Frage nach den allgemeinen architekto- 
nischen Ergebnissen, die sich dem Betrachter des Jahres 
1954 zeigen. Nehmen wir sie in Stichworten vorweg: 
freier Grundriß, der sich von der einfachen Geometrie 
des Rechtecks und Kreises trennt; auf ihm errichtet 
Raumeinheiten, die nicht streng getrennt sind, sondern 
in einem übergeordneten Raum zusammenfließen. Die- 
ser Raum wird durchlässig und offen für Sonne und 
Luft, wobei die alte Grenze zwischen Innen und Außen, 
zwischen umbautem Raum und Natur schwindet; der 
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Bau wird zum schwebenden, leichten, allseits diaphanen 
Zelt und das geordnete Zusammensein dieser Bauten 
zur freien, offenen »Stadt des Lichtes«. 

Wie dieser Bau schrittweise entwickelt wurde, läßt 
sich an Werken der Architekten Frank Lloyd Wright 
(* 1869), Walter Gropius (* 1883), Ludwig Mies van 
der Rohe (* 1886) und Le Corbusier (* 1887) im Über- 
blick zusammenfassen. 

Wright kommt im Wohnbau, der sein eigentliches Feld 
ist, zum freien Grundriß und auf ihm zum Haus als 
durchgehenden Innenraum, offen bis ins Dach. Eine Art 


Unterteilung erzielt er durch Galerien und ähnliche 
Einbauten, die nicht durch strukturelle Wände abge- 
trennt sind. 

Walter Gropius entwickelt denselben Typ am Industrie- 
und Arbeitsbau. Das Zentralgebäude der Bauhaus-An- 
lage in Dessau setzt das Betonskelett im Erdgeschoß 
zurück: über ihm kragt das Glasgehäuse vor; es wird 
schwebend leicht und ein gläsernes Zelt. 

Mies van der Rohe entwickelte auf gleicher Grundlage 
neue Verwaltungsgebäude. Seine zwei Entwürfe von 
ı9ı9 und 1921 haben prismatische und locker gekurvte 
Grundrisse, auf denen durchsichtige Wolkenkratzer aus 
Stahl und Glas stehen: eine »Knochen-und-Haut-Archi- 
tektur«, die das perfekte Skelettzelt der Arbeit erzielt. 
Den fließenden Raum auf freiem Grundriß entwickelte 
er konsequent und vorbildlich in seinem sehr beachteten 
und nachwirkenden Deutschen Pavillon auf der Welt- 
ausstellung in Barcelona. Stahlstützen tragen ein über- 
kragendes Dach, unter dem die Wände ihre strukturelle 
Funktion verlieren und zu unabhängigen, leicht zu ver- 
setzenden Flächen werden: der Raum beginnt zu flie- 
ßen, die Anlage wird zu einem freien Raumerlebnis. 
Seine Zeltidee verwirklicht Mies am konsequentesten 
im Wohnhaus, das nichts ist als ein leeres Gehäuse, dem 
die jeweiligen Bewohner Funktion und Ordnung geben. 
Das Haus Tugendhat in Brünn (1930) hat einen Haupt- 
raum, der lediglich durch eine Onyxplatte und eine 
‚Wand aus Ebenholz andeutungsweise unterteilt wird. 
Le Corbusier nimmt den freien Grundriß und einen 
Raum, dessen Trennungsflächen man beliebig verschie- 
ben kann, in das Fünferprogramm seines Bauens auf und 
verwendet sie für seine umstellbaren »Wohnmaschinen«. 
Er hat die Idee der frei im Raum schwebenden Schalen- 
Architektur am radikalsten verwirklicht, indem er seine 
Hochhäuser freischwebend auf Betonstützen stellt. 

Den alten Dualismus von freier Natur und dem streng 
aus ihr herausgetrennten umbauten Raum überwindet 
Mies van der Rohe in seinem Haus Tugendhat: zwei sei- 
ner Wände sind versenkbare Glasflächen. Der bei jeder 
Witterung und bei jeder Jahreszeit mögliche und un- 
behinderte Blick in die freie Natur nährt die Illusion, 
in ihr zu sitzen; sie kann durch eine tatsächliche Herein- 
nahme der Natur in das Wohngehäuse bei fallender 
Glaswand vollendet werden. Wright hat diesen Grund- 
zug des neuen Bauens in seinem »Haus über dem Was- 
serfall« (1936) am reinsten ausgeprägt: ein starkes Ge- 
mäuer entsendet große Betonbalkone über den Wasser- 
fall; sie tragen kleinere, mit Glas verkleidete Räume, 
die ihre organische Fortsetzung auf den größeren Bal- 
konflächen unter freiem Himmel finden. Der Mensch 
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lebt inmitten der Natur, aber ihr nicht ausgesetzt, son- 
dern häuslich in ihr geborgen, obwohl es bei diesem 
Haus eigentlich kein Innen und Außen mehr gibt. 

Die angedeuteten Grundzüge sind inzwischen Gemein- 
gut der neuen Architektur geworden. Sehen wir uns 
nach den architektonischen Variationen und Lösungen 
um, die sie in den einzelnen Bauaufgaben des Jahrhun- 
derts fanden. 


DAS HAUS DER ARBEIT 


Der Bau der Arbeit im weiteren Sinne blieb bis heute 
stilbildend; er blieb auch die führende Bauaufgabe. Die 
Grundzüge seiner Entwicklung wurden in unserer Be- 
trachtung bereits erörtert. Wir dürfen uns hier auf 
Typen und besonders hervortretende architektonische 
Lösungen beschränken. Eine lückenlose Geschichte, die 
jedes nennenswerte Werk und jeden Architekten be- 
rücksichtigt, der es verdiente, läßt sich im Rahmen die- 
ses Grundrisses selbstverständlich nicht schreiben. 
Werkhalle und Fabrik wurden immer mehr, was der 
Volksmund schon von der Pariser Markthalle des Jahres 
1851 gesagt hatte: »nicht vielmehr als ein Regenschirm. « 
Dieser »Schirm« wurde zum Zelt der Arbeit und dabei 
so durchentwickelt, daß er den Arbeitsplatz an der Ma- 
schine menschenwürdig macht. Trotz allem Gerede vom 
»Ende des Humanismus« rückt der Mensch immer mehr 
in das Zentrum aller architektonischen Überlegung. Das 
Haus der Arbeit soll gleich der Maschine zu der »fabel- 
haften Orthopädie« für den Menschen werden, als die 
Ortega y Gasset die Technik begreifen möchte. Je ratio- 
neller der Industriebau im Inneren wird, um so schöner 
wird — unter den Händen eines der vielen Architekten 
von Rang, die wir heute allerorts am Werke sehen — das 
Äußere. Mendelsohns vorbildlich-schönes Modell der 
Trikotagenfabrik »Krasnoje Suanja« für Leningrad fand 
in der deutschen Architektur würdige Nachfolge. Die 
Weberei Hilgers in Blumberg, von Egon Eiermann und 
Robert Hilgers 1950 gebaut, kam gerade durch die neu- 
gestellte Frage, wie man den Arbeitsplatz an der Ma- 
schine so gestalten und beleuchten könne, daß der arbei- 
tende Mensch als Mensch gefördert werde, zu einer ein- 
drucksvollen, schönen Form des Arbeitszeltes: es schwebt 
groß und weiß als Eternit-Haube über einem Fenster- 
band, das in Augenhöhe des Arbeitenden verläuft und 
ihm günstig einfallendes Licht und den erholsamen Blick 
in die Natur gibt. 

Der Bau stellt die Frage zur Diskussion, ob man den 
Arbeitsraum der umgebenden Natur öffnen soll. Frank 
Lloyd Wright, im Wohnbau ein Fanatiker der Vermäh- 
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lung von Architektur und Natur, fordert beim Arbeits- 
bau die hergebrachte strenge Scheidung von Innenraum 
und Natur. Möglich, daß seine Ansicht zum Bau der 
fensterlosen Fabriken in Amerika beitrug, in denen Tag 
und Nacht bei dem ständig gleichen intensiven Licht der 
Neonröhren gearbeitet und jede Ablenkung durch die 
freie Natur — aber auch jede, sich neben der Arbeit er- 
gebende Erholung des Auges — verhindert wird. Diese 
Bauidee wurde inzwischen auch als Warenhaus verwirk- 
licht. Ob sie sich wirtschaftlich und vor allem mensch- 
lich bewährt, läßt sich noch nicht sagen. Der amerika- 
nische Industriebau kann sich offensichtlich nicht mit ihr 
anfreunden, wie ein Blick auf Bauten der letzten Jahre 
lehrt, ob wir nun das präzis-schöne Werk der General 
Motors in Los Angeles, gebaut von den Architekten 
Briny, Bernard und Woodford, oder das Haus des Ma- 
schinenbaus im Illinos Institute of Technology von Mies 
van der Rohe nehmen: beide Gebäude geben durch Glas- 
flächen in Augenhöhe den Ausblick frei. Eine Fabrika- 
tionshalle in Ruhla, ganz als organisches Zelt mit brei- 
tem Fensterband errichtet, holt die Natur durch Blumen 
und große Laubgewächse sogar direkt in die Fabrik und 
an den Arbeitsplatz. Man empfindet sie im Anblick und 
wie in der unmittelbaren Realität nicht als arbeitsstö- 
rend, obwohl der Raum einer feinmechanischen, also 
höchste Konzentration fordernden Fertigung dient. 

Neben der Industrie öffnet der Verkehr dem neuen 
Bauen ein wachsendes Arbeitsfeld. Die ältere Aufgabe 
des Bahnhofs reizt nach wie vor zu neuen Lösungen. 
Sie fanden ihre großartige Krönung im Bahnhof Roma 
Termini (1951) des Architektenteams Montuori, Calini, 
Castellozi, Fadigati, Pintonello und Vitellozzi. Die vor- 
bildliche architektonische Bewältigung des Verkehrs- 
problems Bahnhof trifft sich mit einer Baukunst, in der 
die gekurvte Linie, die wir in den freien Grundrissen 
trafen, auf die Umrisse des Bauwerks übergreift. In der 
Eingangshalle gelang ihr ein gläsernes Zelt, das zu den 
schönsten Räumen derneuen Architektur der Arbeit zählt. 
Glücklich und das Bauwerk fördernd verbündet sich das 
alte römische Baumaterial des Travertins mit dem Beton. 
Nicht weniger baumeisterlichen und technischen Auf- 
wand verlangen heute die Bauten für den Straßen- und 
Luftverkehr. Die Garage wurde zum Problem der Groß- 
stadt, das sich, wie uns scheint, nur als Hochhaus be- 
friedigend lösen läßt. Eine der praktischsten und archi- 
tektonisch besten Vorschläge machte Wright in seinem 
Entwurf der Garage mit Selbstbedienung in Pittsburg 
(1949). Sie verwendet die langsam ansteigende Spiral- 
rampe, die er schon 1925 skizzierte und die auch seinem 
Entwurf für die Guggenheim-Galerie in New York 
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Struktur und Gepräge gibt. Eine nicht minder wichtige 
Bauaufgabe sind die Tankstellen; sie werden zu offenen 
Zelten, die sich in ihren besten Stücken als kleine pla- 
stisch-architektonische Kühnheiten an die Straße stellen. 
Der Straßenverkehr gibt schließlich in der Brücke ein 
architektonisches Projekt, das in den letzten Jahrzehn- 
ten vorzüglich den Verkehrsanspruch und das ästhe- 
tische Anliegen gleicherweise befriedigende Lösung 
fand. Daß der Zeltbau in der Flugzeughalle eine beson- 
ders angemessene Möglichkeit findet, ist selbstverständ- 
lich. In ihren neuen Typen wird die Ahnschaft der Aus- 
stellungshalle des 19. Jahrhunderts mit den Zwischen- 
stationen der Schlachthaushalle in Lyon (Garnier) und 
der Luftschiffhalle von Freysnet offenbar. 

Der Handel, der auf den Weltausstellungen des 19. Jahr- 
hunderts beim Bau der großen Halle Pate stand, wandte 
sich in den letzten Jahren anderen Formen zu. Er be- 
vorzugt heute die Pavillons, jene kleineren, plastisch 
und farbig schönbewegten, schnell zu errichtenden und 
zu demontierenden Handelszelte. 

Als Ort für Versammlung und Fest der Masse blieb die 
Halle dagegen in Ehren. Der Typ der Kuppelhalle, wie 
Berg ihn in der Jahrhunderthalle in Breslau als Beton- 
skelett mit Ansätzen zum durchlässigen Zelt entwickelte, 
wurde in dem letzten großen europäischen Hallenbau, 
der 1952 errichteten Westfalenhalle in Dortmund, zum 
gläsernen Zelt schlechthin. Das Glasgehäuse mit der 
Kuppel steht nicht auf dem Boden; es wird freischwe- 
bend von Stahltrossen gehalten, die über ein Hebel- 
system an der Außenwand in den Boden laufen. Dort 
sind sie in starken Betonklötzen verankert. Das schwe- 
bende Gehäuse wird kurz über dem Erdboden von 
einem doppelwandigen Kranz aufgenommen. Die Kon- 
struktion entstand nicht als technische Spielerei; sie gibt 
dem großen Stahlgerüst die Möglichkeit, sich der Tem- 
peratur anzupassen, ohne dabei Schäden im Baugefüge 
zu verursachen. 

Seine vorläufige Vollendung - falls ein solcher Begriff 
im Bereich der Kunst erlaubt sein sollte - fand der Hal- 
lenbau in der Messehalle der Stadt Raleigh in Nord- 
karolina, die von dem jungen Architekten Mathew No- 
wicki entworfen und von W.H. Deitrick gebaut wurde. 
Grundelemente des Baus sind zwei Parabelbögen aus 
Stahlbeton, die sich als Kegelschnitte treffen. Sie sind 
außerhalb der Halle in mächtigen Betonklötzen ver- 
ankert; ihrtotes Gewicht wird von den vertikalen, schma- 
len Stützen aufgenommen, die den Glaswänden das Ge- 
rüst geben. Besonders glücklich gelang das Dach der 
weitgespannten Anlage: es wird von einem doppelten 
System von verspannten Kabeln getragen, die eine Art 
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von riesigem Tennisschläger ergeben. Trotz der großen 
Fläche hält es stützenlos in seiner Verspannung. Funk- 
tion und höhere Ordnung fanden sich zum architekto- 
nischen Kunstwerk. Der frühe Tod Nowickis dürfte der 
neuen Architektur eine ihrer schönsten Hoffnungen ge- 
nommen haben. 

Während das Kaufhaus noch weithin die Form abwan- 
delt, die Erich Mendelsohn kühn und treffend seinem 
Warenhaus Schocken in Stuttgart gab, zeigt sich hier 
und da bereits das Warenzelt, eine große Ausgabe des 
Handelszeltes, wie wir es in den Pavillons der Ausstel- 
lungen und Messen treffen. Als Beispiele seien das La- 
denzentrum Jordan Marsh in Framingham (Massachu- 
setts) der Architekten Ketchum, Gina und Sharp und 
das Lebensmittelgeschäft Grocery des Architekten 
J. N. Bonz in Oklahama genannt. 

Industrie, Landwirtschaft und Handel fordern auch neue 
Gebäude für ihre Verwaltung. Sie gipfeln in den Ver- 
waltungsgebäuden der Staaten, 1926 von Le Corbusier 
in seinem Entwurf für das Haus des Völkerbunds in 
Genf mustergültig funktionierend, architektonisch und 
repräsentativ entwickelt. Der Entwurf gedieh — fast 
möchte man sagen selbstverständlich — nur bis zum Mo- 
dell. Der Bau des Hauses fiel der architektonischen In- 
differenz zu, die der anachronistischen Forderung des 
Bauherrn nach der »Stärke einer Festung, der Eleganz 
eines Palastes und der Würde eines Tempels« in einem 
konventionellen »Klassizismus« gerecht wurde. Immer- 
hin war der traurige Bau ihr letzter internationaler 
Triumph. 

Den Verwaltungsgebäuden eignet heute ein allgemeiner 
Zug zum Hochhaus; sie erreichen aber als Wolken- 
kratzer kaum jene prismatische Erdgelöstheit, die Mies 
van der Rohe in seinen Entwürfen von 1919 und 1921 
hatte. Das Rockefeller Center und das Hochhaus der 
UNO in New York bleiben trotz aller Gelöstheit beim 
rechteckigen Grundriß und der glatten Fläche. Freier 
und bewegter scheinen, den Entwürfen nach zu urteilen, 
die Bauten des Verwaltungszentrums in Chicago zu 
werden. Offene und durchlässige Wände werden auch 
beim Verwaltungsbau zur architektonischen Selbstver- 
ständlichkeit. Umbaute Innenhöfe weichen kreuz- oder 
sternförmigen Anlagen. Die freie Kurvatur des offenen 
Grundrisses, im Wohn- und Kulturbau seit langem ge- 
läufig, übernimmt das Verwaltungsgebäude allerdings 
nur zögernd. Wir finden sie glücklich angewandt bei der 
Landwirtschaftskammer in Münster, einem Werk der 
Architekten Hemer und Ruhnau (1953), das als einer 
der besten Bürobauten der neuen Architektur in Deutsch- 
land gilt. Der Stahlskelettbau nimmt ungehindert die 
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freie Natur mit Sonne, Luft und den Bäumen der nahen 
Promenade in das Büro und geht als Haus des Lichts 
so weit, den Lichtfall der Neonröhren dem Einfall des 
Sonnenlichtes anzugleichen, so daß das schwindende oder 
schwache Tageslicht organisch in das künstliche » Tages- 
licht« übergeht. 

Als parlamentarische Arbeitsräume des neuen Bauens 
seien der Gebäudekomplex der UNO in New York und 
in bescheidenerem Rahmen, das Bundeshaus in Bonn 
genannt. Die Gebäude der UNO wurden unter maß- 
gebender Beteiligung von Le Corbusier geplant. Als 
Ganzes wurden sie dann das Werk einer internationalen 
Gemeinschaftsarbeit, die fast anonym wird. Sie war nicht 
in allen Bauteilen glücklich, bestätigt jedoch als Ganzes 
die Fähigkeit des neuen Bauens, große Aufgaben zweck- 
dienlich und zugleich baukünstlerisch zu bewältigen. 
Während der große Sitzungssaal in New York als Kup- 
pelzelt gestaltet wurde, gab Hans Schwippert dem Saal 
des Bundeshauses in Bonn die offene Glasskelettwand. 


HÖLTJE UND RETZKI, Westfalenhalle in Dortmund 
Foto: Cramers Kunstanstalt 
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ZEITGENÖSSISCHE ARCHITEKTUR 


DER YORUBANEGER 


Die Yoruba sind ein hochentwickelter Negerstamm in West- 
nigerien. Ihre faszinierende Kultur und Religion sind schon 
von Frobenius beschrieben worden. Die Bronzeköpfe von Ife 
und die Yorubaholzplastiken sind weltberühmt. Die eigen- 
artige Entwicklung der Yorubaarchitektur aber ist von der 
Afrikaforschung bisher noch nicht beachtet worden. 

Das traditionelle Yorubahaus ist allerdings weniger reizvoll 
als die eleganten Bambusbauten der Kamerunneger oder die 
soliden Lehmbauten von Benin. Während aber in anderen 
Gegenden Afrikas fremde Kultureinflüsse die Gestaltungs- 
kraft der Neger völlig zerstört haben, sind die Yorubas von 
fremden Einflüssen angeregt worden, mit neuen Baumateria- 
lien einen besonders reizenden neuen Mischstil zu schaffen. 
Ursprünglich bauten die Yorubas große rechteckige Lehmhäu- 
ser mit winzigen Fenstern und Strohdach. Noch heute lebt 
der ärmere Teil der Bevölkerung in solchen Häusern; nur ist 
das Strohdach oft schon durch Wellblech ersetzt. Das Well- 
blechdach nimmt den Häusern ihre ganze Schönheit, schützt 
aber vor Brandgefahr. Die Wände dieser Häuser werden ein- 
fach aus nassem Lehm aufgetragen und müssen stückweise an 
der Sonne trocknen. Wenn nach jeder Regenzeit Reparaturen 
ausgeführt werden, kann so ein Gebäude fünfzig und mehr 
Jahre halten. Wird das Haus zu baufällig, so verläßt man es 
und baut ein anderes in der Nähe. Land ist genug vorhanden, 
und die Mühe des Abreißens spart man sich. Es gibt alte 
Yorubadörfer, die zu einem Viertel aus Ruinen bestehen. 
Die Einführung von Zement als Baumaterial und befruch- 
tende fremde Kultureinflüsse haben den Yorubas nun neue 
Möglichkeiten in der Architektur gegeben. 

Die kulturellen Einflüsse kamen von zwei Richtungen. Vom 
Norden kam Ende des letzten Jahrhunderts der Islam. Die 
kriegerischen Fulanis, die schon die Hausa und andere Stämme 
in Nordnigerien unterjocht hatten, trugen den Glaubenskrieg 
nun auch in das Yorubaland. Zwar wurde der Vormarsch nach 
Süden mit Hilfe von englischer Einmischung gestoppt, aber 
aus den eroberten Städten trugen die bekehrten Yorubas die 
neue Religion als Missionare weiter nach Süden. 

Der Islam stellte den Yorubas eine neue architektonische Auf- 
gabe: den Bau der Moschee. Die heidnischen Tempel sind 
kleine Lehmhütten, in denen nur ein paar Priester Platz haben 
müssen. Das Äußere des Schreines ist unansehnlich, denn es 
kommt ja dem Heiden in erster Linie auf die Plastiken im 
Innern des Tempels an. Die Moschee dagegen muß groß genug 
sein, um einige hundert Gläubige aufzunehmen, und sie muß 
schon von außen die Größe und die Macht des neuen Gottes 
verkündigen. 

Die traditionelle figurative Kunst der Yorubas war hier plötz- 
lich ausgeschaltet, und auf den Wänden der neuen Moscheen 
(und gelegentlich auch auf islamischen Privathäusern) ver- 
suchen sich die Yorubas hier zum erstenmal im abstrakten 
Ornament. 


Innenansicht der Mo- 
schee von INISCHA. 
Die Säulen sind 

in Zement gegossen 


Moderne Moschee des 
Dorfes INISCHA. Die Schlichtheit 
der Formen erinnert stark an früh- 


christliche Kirchen 


Eingang in einen 
Königspalast. 
Zementplastik eines 
Antilopenkopfes 
über dem Eingang. 
Balkon typisch für den 
»brasilianischen« Stil 
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Moderner Königspalast 


Rückseite des gleichen Palastes mit brasilianischer Treppe 


Von Europa eingeführter Zement und die Einführung von 
Säulen und Bogen haben es möglich gemacht, große wuchtige 
Bauten zu errichten und vor allem auch den für den Gebets- 
ausrufer so wichtigen Turm zu bauen. In ihrer Schlichtheit 
und Schwere erinnern diese neuen Moscheen an frühchrist- 
liche Kirchen. Dabei handelt es sich keineswegs um eine Nach- 
ahmung europäischer Architektur. 

Hingegen scheint das Erlebnis der neuen weltweiten Religion 
hier wie im frühchristlichen Europa einen verwandten Geist 
erzeugt zu haben. Christliche Missionare, die ebenfalls Prose- 
lyten machten, errichteten zunächst scheußliche Kirchen im 


pseudo-gotischen Stil. Wo aber jetzt Afrikaner im Hinterland 
selbst Kirchen bauen, lehnen sie sich mehr an den Stil der 
neuen Moscheen an. 
Etwa gleichzeitig mit dem Einbruch des Islams von Norden 
kam ein anderer Kultureinfluß von Süden, von der Küste. 
Hunderte von befreiten Sklaven kehrten Ende des letzten 
Jahrhunderts aus Brasilien in ihre Heimat zurück. Brasilien 
war einer der größten Sklavenmärkte in der neuen Welt ge- 
wesen. Aber die dorthin verkauften Negersklaven lebten unter 
viel günstigeren Bedingungen als ihre Brüder in Nordame- 
rika. So war es möglich, daß nach drei oder vier Generationen 
in der Sklaverei die Yorubas immer noch ihre Sprache behal- 
ten hatten und noch an mancher alten Sitte festhielten. Wäh- 
rend in den USA die Sklaverei die Neger zu völlig entwur- 
zelten Proletariern gemacht hatte, hatten die brasilianischen 
Neger immer noch eine Heimat, und viele von ihnen kehrten 
nach der Befreiung wieder in ihre alten Städte in Westafrika 
zurück. Natürlich brachten sie manches brasilianische Kultur- 
gut mit. In der Musik der westafrikanischen Küstenstädte zum 
Beispiel ist der südamerikanische Einfluß immer noch sehr 
spürbar. 
Von Brasilien brachten die Rückwandernden auch einen neuen 
Typ von Wohnhaus mit: zweistöckige Zementhäuser mit vie- 
len Fenstern und einer Vorliebe für Säulen, Balkons und 
Steintreppen. Diese brasilianischen Häuser wurden bald von 
den eingeborenen Yorubas nachgeahmt, denn sie entsprachen 
sehr den Bedürfnissen des neuen wohlhabenden Mittelstandes. 
Der Handel mit Kakao und Palmfrüchten hatte viele Yoruba- 
händler und -farmer sehr reich gemacht. Der neue Reichtum 
brachte politischen Einfluß mit sich und das Bedürfnis, sich 
eine neue soziale Stellung zu verschaffen, denn in der alten 
Hierarchie von Stammeskönigen und Häuptlingen standen 
diese Neureichen oft untenan. 
In den Dörfern und Städten errichteten sie unter den ein- 
stöckigen Lehmhäusern nun ihre zweistöckigen Zementpaläste 
als Zeichen ihrer neuen Würde. Die alten Stammesfürsten 
mußten, wo sie konnten, ein gleiches tun. Mit dem zunehmen- 
den Wohlstand im Land begannen sich die Stadtbilder immer 
mehr zu verändern. 
Das neue Bürgerhaus ist keineswegs eine einfache Nachahmung 
brasilianischer Häuser. Es hat bereits einen Yorubacharakter 
entwickelt, der besonders in den naiven Zementplastiken von 
Löwen, Elefanten und Soldaten zum Ausdruck kommt. Diese 
neue Plastik kann sich schwerlich mit den alten Holzplastiken 
vergleichen. Aber sie hat immerhin sehr viel Charme. 
Leider sind die Entwicklungsmöglichkeiten dieser neuen Ar- 
chitektur und Plastik abgeschnitten. Denn immer stärker wird 
im Lande der Einfluß der aus England zurückkehrenden stu- 
dierten Neger fühlbar. Diese Rechtsanwälte, Ärzte und Re- 
gierungsbeamte wollen nichts mehr mit der Kultur ihrer Väter 
zu tun haben und ziehen Betonbauten in einem neutralen, 
internationalen und ziemlich sterilen Stil vor. Es fragt sich, 
ob man in zehn oder fünfzehn Jahren noch von einer Yoruba- 
architektur reden kann. 

U. Beier, University College, Ibadan 


Haus eines reichen Kakaopflanzers. Brasilianischer Stil 


NACHRUF FÜR HENRI LAURENS 


Die Reihen der Meister, mit deren Namen die Kunst des 
20. Jahrhunderts verbunden ist, lichten sich. Der französische 
Bildhauer Henri Laurens, Alters- und Weggenosse seiner 
Malerfreunde Braque, Picasso und Leger, starb in den ersten 
Maitagen 1954, wenige Monate vor Vollendung des 70. Le- 
bensjahres. Um ihn, den Daniel-Henry Kahnweiler den »größ- 
ten französischen Bildhauer der Gegenwart« genannt hat, 
trauern die Freunde seiner Kunst in aller Welt. 

Laurens trat nie mit großem Aufwand vor die Öffentlichkeit. 
Es lag ihm wenig daran, seine Person in den Vordergrund zu 
stellen und Ruhm zu ernten. Die körperlich harte, entsagungs- 
reiche und langsam produzierende Kunst des Bildhauers ge- 
nießt ja nie die gleiche Popularität wie die Malerei. Um Lau- 
rens war es daher meistens still, nicht nur bei uns, sondern 
auch in seinem eigenen Lande. Aber diese Stille sagt nichts 
gegen die Qualität seines bildnerischen Schaffens. Sie bestätigt 
eher den künstlerischen Rang der Plastik von Laurens und 
zugleich das charaktervolle Menschentum des Bildhauers. 
Laurens repräsentierte die beste Tradition französischen Künst- 
lertums. Er kam — wie Brague — vom Handwerk zur Kunst. 
Stets waren ihm das Machen und der Werkstoff, mit dem er 
umging, die Grundlagen für seine freien, kühnen Formerfin- 
dungen. ıgıı schloß sich der ehemalige Steinmetz der Ku- 
bistengruppe in Paris an. Die Bildwerke aus jener Zeit, haupt- 
sächlich polychromierte Reliefs aus Holz oder Keramik und 
vollrunde Steinskulpturen, waren winklig gefügte, kantige 
Körper aus stereometrischen Elementen, die mit scharfer Logik 
in eine verstandesmäßige Ordnung gebracht waren. Damals 
experimentierte er viel mit Farbe, um der Formveränderung 
durch das wechselnde Licht entgegenzuwirken. Er meinte, daß 
eine blaue Form immer eine blaue Form bleibe. Doch gab er 
später diese Versuche auf. Nach ı925 wandte Laurens sich 
organischen Formen zu und kam damit wieder zu wirklich- 
keitsnäheren Figuren. Was bisher glatt, eckig und fest gebaut 
war, wurde jetzt gerundet, pflanzenhaft wachsend, erhielt eine 
borkige schattenbildende Oberfläche und sammelte in sich eine 
Lebensfülle, daß die Körper sich wie pralle saftige Früchte 
spannten. Fast alle Skulpturen dieser Zeit sind den Themen 
Badende, Sirene, Ozeanide gewidmet, also amphibischen Ge- 
schöpfen, deren Wesen durch schwellende Üppigkeit der Form 
und Schweigsamkeit bestimmt wird. Laurens hat seit jener 
Wandlung seinen Stil eigentlich kaum mehr gewandelt. Seine 
Figuren entwickelten sich nur zu vollkommener Reife, bis 
»man ihnen nichts mehr hinzufügen konnte«, wie er einmal 
gesagt hat. 

Als ich Laurens im Januar 1954 in seinem Pariser Vorstadt- 
häuschen besuchte, traf ich einen Mann, dem das Leiden ins 


Gesicht geschrieben war. Im Atelier standen »La Grande Mu- 
sicienne«, eine wuchtige abstrahierte Figur für die Univer- 
sität von Caracas, daneben die deklamatorische Plastik »Am- 
phion« von 1937 mit dem kanellierten Säulenschaft im Leib, 
und ringsherum viele andere Werke seiner Hand: eine Sitzende, 
eine Liegende, teils schon gegossen, andere noch auf dem 
Modellierbock. Haus und Garten waren voll von Figuren. 
In den Verschlägen des Hofes lagen die Gipse gestapelt. Lau- 
rens war ein fruchtbarer Künstler. Er hat nie viele Worte 
gemacht, doch verdanken wir ihm eine theoretische Definition . 
der Plastik, die der berühmten und vielzitierten Formulierung 
von Maurice Denis über das Wesen der Malerei an die Seite 
gestellt werden kann: »Plastik bedeutet im wesentlichen Be- 
sitzergreifung des Raums; Konstruktion eines Dings mit Hohl- 
räumen und Volumen, mit Masse und Leere; deren Variation, 
Kontraste, deren ständige und wechselseitige Spannung und 
endlich deren Gleichgewicht.« Laurens’ eigenen Bildwerke 
sind die vollkommene Verwirklichung seiner Formtheorie, 
vor allem aber Zeugnisse einer lebendigen und unerschöpf- 
lichen, plastischen Imagination. Eduard Trier 


Atelier HENRI LAURENS in Paris 
Mitte: Denkmal für die Universität in Carracas 
Links: »Amphion«, 1937 

Foto: E. Trier 


49 


AUSSTELLUNGEN IN BADEN-BADEN 


BERLINER NEUE GRUPPE 


Die geschmeidige Malerei, das sorgfältig präparierte, gefir- 
nißte Bild scheint völlig auszusterben, außer bei einigen Sur- 
realisten. Man bezeigt in Deutschland seit langem eine Vor- 
liebe für die zwar leicht zu handhabenden, in der Wirkung 
aber außerordentlich spröden Techniken der Tempera, der Ei- 
tempera, der mageren, glanzlos belassenen Ölfarbe. Das ist 
in dieser Ausstellung, die nicht nur Berliner Kunst, sondern 
auch Gäste aus dem Westen versammelt, wieder spürbar. Diese 
Malerei ist bei aller angestrengten Farbigkeit »trocken«. 
Karl Hofer wirkt nicht mehr so eindringlich, weil er die so- 
nore, zur Geschlossenheit des Bildes beitragende Technik in 
satter Ölfarbe aufgegeben hat. Das mindert den gesamten 
Klang seiner Farbigkeit und hebt das nicht ganz Durchge- 
führte seiner neueren Bilder ans Licht. Bilder wie »Das Paar« 
wecken wehmütige Reminiszenzen an den Glanz seiner neo- 
klassizistischen Zeit. »Nächtliche Szene« — ganz expressioni- 
stisch in der Stimmung — sucht die Apokalypse unserer Zeit 
mit karikierenden Mitteln zu beschwören. 

Zu den Ältesten, als Gast der Berliner Neuen Gruppe ange- 
schlossen, zählt neben Hofer Werner Gilles, der seine südlichen 
Aquarelle ins Gewittrige weiterdenkt. 

Hans Kuhn zelebriert eine kapriziöse Farbigkeit. Der Bildraum 
ist bei ihm überfüllt mit farbigen »Schnitzeln«, die sich über- 
lagern und durchschneiden. Keine Einzelform hat in solcher 
Häufung freie Luft. 

Hans Thiemann ist Surrealist, aber dieser Surrealismus, kaum 
anekdotisch, ist »erwachsen«, denn er übt nicht nur sorgsame 
Peinture, sondern durchdenkt die Form. Vielleicht fehlt der 
Klarheit solchen Stils eine gewisse farbige Wärme. 

Juro Kubicek hält wie Thiemann an der technischen Strenge 
fest, die ihn wie diesen seit Beginn auszeichnet. 

Hier ist noch sauberes Handwerk, das man beim Gros des 
gegenstandslosen Expressionismus vermißt, zum Beispiel bei 
den Arbeiten E. W.Nays. An diesen Bildern wird deutlich, 
daß rhythmisch gelagerte Farbe allein nicht genügend struk- 
turale Kraft besitzt, um ein Bild zu gestalten. Der Impressio- 
nismus des späten Monet hatte die Gefahren einer der for- 
malen Grundlage entbehrenden Farborgiastik schon eindring- 
lich demonstriert. Nay, scheint es, demonstriert sie für die 
gegenstandslose Malerei. 

TektonischeBildgesinnungbesitzen Hans Laabs »GraueKöpfe«. 
Überaus delikat gemalt, sind sie von einfacher und deutlicher 
Gliederung. 

Edgar Ehses abstrakt-figurale Aquarelle sind vielleicht erste 
Skizzen einer Abstraktion. 

Die Landschaften von Max Kaus quellen über in Form und 
Farbe. Farbige Agglomerate — keine Kompositionen. 

H. A. P. Grieshaber (als Gast) verquickt die einzelnen Farb- 
flächen und deren Hinweis auf Gegenständliches (»Motor- 
rad«) kaleidoskopartig. 
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Was ist bildnerisch möglich, was nicht? Die Berliner Kunst 
wendet sich in nur wenigen Persönlichkeiten diesen Fragen 
zu. Eine so selbstverständliche Voraussetzung, wie zum Bei- 
spiel jene, daß eine Form nur in Grenzfällen sich »parallel« 
zur anderen verhalten darf, weil Parallelität keine Spannungs- 
bezüge birgt, wird immer wieder übersprungen, ganz deutlich 
bei Otto Hoffmann. 

Es gibt einen Schwerpunkt der Ausstellung: Hans Faenischs 
»Fuge«. Die markante, oft vorherrschende Technik Jaenischs 
überschreitet hier nicht, wie noch in den Reliefbildern, ihre 
Grenzen, wirkt nicht mehr als Raffinement. 

Bei Georg Meistermanns Bildern vermissen wir die Vorzüge 
seiner Glasmalereien. 

Unter den Jüngsten erhebt Arno Beckmann (Jahrgang 1930) 
mit drei stilistisch schön übereinstimmenden Arbeiten den 
größten Anspruch. Seine Bilder sind ein mutiges Versprechen. 
Alfred Winter-Rust zeigt surreale Kompositionen, farbig 
manchmal dissonant (stichiges Blau, makabres Grün). 

Rudi Mauke erinnert an Soulages. Zu grelles Weiß zerschlägt 
leider weitgehend die Wirkung dieser Kompositionen. 
Harry Kögler arbeitet motivlich mit gut gestaffelten, der 
Sphäre der Technik entnommenen, halbplastisch gezeichneten 
Elementen. Tonlich dumpf, sprechen diese Bilder jedenfalls 
nicht den heute so verbreiteten saloppen Jargon. 

Auch Hermann Bachmann zeigt in tonlich herben, großzügig 
angelegten figuralen Abstraktionen künstlerische Intelligenz. 
Boch bedürfen seine Kompositionen einer noch stärker als bis- 
her an Picasso geschulten Festigkeit. 

Die Plastik — ganz auf die Form angewiesen und nicht durch 
die Leichtigkeit dekorativer Wirkung verführt — bestätigt in 
dieser Ausstellung Karl Hartung als die entscheidende Bega- 
bung der mittleren Generation. Hartung kennt den strengen 
Fluß der plastischen Kontur, die in Selbstbehauptung dem 
Raum nicht nachgibt, sondern gewissermaßen Kraft genug 
zeigt, sich gegen ihn zu stemmen. Die »Große Stehende« hat 
vielleicht zuviel Symmetrie, der rauhe Gips wirkt unangenehm. 
Hartungs Zeichnungen sind gleichfalls von überzeugender 
Kraft. 

Bernhard Heiliger hat sich weitgehend von Moore emanzi- 
piert, der ihn bisher inspirierte. 

Renee Sintenis’ Kleinplastiken geben sich possierlich und lie- 
benswert. 

Paul Dierkes’ »Doppelfigur«, ernst wie archaische Funde, wird 
etwas beeinträchtigt durch eine zu ausgeprägte Positiv-Nega- 
tiventsprechung der beiden Figuren. 

Alexander Gonda ist sicher in der plastischen Diktion. 
Ausgezeichnet ist Guido Fendritzkos »Plastik«. 


Klaus J. Fischer 


ERFREULICHE VERKAUFSERGEBNISSE 


Bei der Ausstellung »Berliner Neue Gruppe« in der Staatl. 
Kunsthalle Baden-Baden vom ı8. Juli bis 29. August 1954 
wurden insgesamt 36 Werke verkauft, und zwar sowohl von 
inländischen und ausländischen Ministerien, Banken und Pri- 
vatleuten. Wir nennen einige Käufer: Bank deutscher Länder, 
Frankfurt a. M., F. F. Sammlung Donaueschingen, Mrs. Jen- 
kings, Florida/USA, H. Hippel, Florida, Joseph Binder, Kul- 
tusministerium Stuttgart, Regierungspräsidium Südbaden. 


ZEITGENÖSSISCHE KUNST 
DES DEUTSCHEN OSTENS 


»Die Zeit ist schwer, die Jahre wirr, umsonst die Arbeit. 
Die Brüder wandern, in Ost und West verstreut. Feld und 
Garten sind durch Krieg verwüstet, es treibt sich mancher 
auf den großen Straßen unstet umher wie Schatten einer 
Wildgans, die tausend Meilen überflog. Entfernt vom Ur- 
sprung durch die Wirren von neuen Herbsten, fallen beim 
Anblick hellen Mondlichts Tränen. Die Herzen in der Hei- 
mat sind des Nachts an fernen Orten.« 


Ein chinesisches Gedicht, in Holz geschnitten von der ost- 
preußischen Künstlerin Liselotte Popp. 


»Leidgeboren« nannte ein Redner in der Kunsthalle Baden- 
Baden bei der Eröffnung der Ausstellung »Zeitgenössische 
Kunst des deutschen Ostens« die Schöpfungen der ostdeut- 
schen Künstler. Aber kann leidgeboren als Spezifikum ost- 
deutscher Kunst gelten? Ist nicht alle echte Kunst leidgeboren ? 
Schwer fällt es, jene Merkmale zu bestimmen, die ostdeutsche 
Kunst von westdeutscher unterscheiden. Soll man den kräf- 
tigen Farbensinn als ostdeutsches Kriterium nennen? Am ehe- 
sten ist wohl die starke Beziehung zu den chtonischen Mäch- 
ten, zu »Mutter Erde« (zu der immer »Vater Himmel«, der 
weite Himmel des Ostens, gehört) charakteristisch für die ost- 
deutsche Kunst; weshalb es ostdeutschen Künstlern nicht gut 
bekommt, wenn sie sich der ungegenständlichen Formen- 
sprache bedienen. 

Schade, daß im Ehrensaal der toten ostdeutschen Künstler 
diese nicht durchwegs mit vollgültigen Werken vertreten sind 
— Schwierigkeiten, an solche heranzukommen, erwiesen sich 
oft als unüberwindlich. Wie anders würde uns der Raum be- 
eindrucken, hätte von dem ostpreußischen Lovis Corinth eine 
seiner Walchenseelandschaften oder eines seiner späten Blu- 
menstilleben gezeigt werden können, und von dem Schlesier 
Otto Müller eines seiner idyllischen Bilder mit badenden Mäd- 
chen! An den ostpreußischen Maler Alfred Partikel, der 1945 
auf einem Waldgang bei Ahrenshoop spurlos verschwunden 
ist, erinnert nur ein einziges Bild, und nicht eines seiner besten. 
Dieser liebenswürdige, heitere, in gutem Sinn poetische Maler 
verdiente eine Gedächtnisausstellung. Auch Rudolf Levy 
(1875—1945) wird man mit einem Bild nicht gerecht. (In Mün- 
chen war kürzlich eine Ausstellung seiner Werke zu sehen.) 


Und warum wurde der Prager Emil Orlik gänzlich übergangen? 
Würdig repräsentiert sind hingegen der Breslauer Oskar Moll 
mit drei dekorativen Stilleben und der Bildhauer Joachim 
Karsch, der 1945 aus Angst vor einem Abtransport nach Sibi- 
rien mit seiner Frau freiwillig in den Tod ging. Auch den 
Manen Käthe Kollwitz’ geschah Genüge. Besondere Aufmerk- 
samkeit verdienen die großen und großartigen Federzeich- 
nungen des bei uns fast unbekannten Pommern Paul Holz 
(1883—1938). 

Auch unter den Lebenden trifft man auf Namen, die längst 
zu den rangersten der gesamtdeutschen Kunst zählen, wie Ida 
Kerkovius, Alfred Kubin, Ludwig Meidner, Richard Seewald. 
Der expressionistischen Stilstufe nahe stehen einige ausge- 
zeichnete Maler, die der Generation »um 1890« angehören, so 
die Ostpreußen Eduard Bischoff, Arthur Degner, Ernst Mol- 
lenhauer und der Danziger Bruno Paetsch, dessen Bild »Fähre« 
im Kunstwerkheft 2/VII veröffentlicht wurde. 

Auch Lotte Bingmann-Droese, geboren 1909, gleichfalls in 
Danzig, eine Schülerin von Christian Rohlfs, hält am Expres- 
sionismus fest, dem sie für ihre traklhaft dunkle Traumwelt 
neue Ausdrucksmöglichkeiten abgewinnt. Und an Trakl denkt 
man vor dem Blatt »Abends«, das Heinrich Klumbies (geboren 
1905 in Posen) als Grisaille gemalt hat. Einige jüngere Künst- 
ler, wie der ıgıo in Breslau geborene, jetzt in Neu-Ulm le- 
bende Gerhard Fietz und der aus Lodz, Polen, stammende, 
in Tuttlingen lebende Heinrich Wildemann gehen den Weg 
der Abstraktion. Zwischen dekorativer Abstraktion und Sur- 
realismus stehen Arbeiten des Westpreußen Rudolf Strey. Ein 
Surrealist pur sang ist der 1912 in Stettin geborene Mac Zim- 
mermann, der als Wahlmünchner Schwabings Geist neu belebt 
hat. (Auf der diesjährigen Biennale repräsentiert er zusammen 
mit Edgar Ende und Rudolf Schlichter die surrealistische 
Nachblüte Deutschlands.) Der junge, 1928 in Breslau gebo- 
rene, jetzt in Stuttgart-Möhringen lebende Peter Grau tendiert 
zum Surrealismus — sein Vorbild scheint der Belgier James 
Ensor zu sein. In der Nachfolge Max Beckmanns steht der 
sechsunddreißigjährige Stralsunder Werner Arndt mit seinem 
schönen großen Bild »Mädchen vor dem Spiegel«. 


* 


Überraschend ist die Fülle bildhauerischer Begabungen, die 
aus dem Osten stammen. Der Breslauer Joachim Karsch und 
die Königsbergerin Käthe Kollwitz wurden schon genannt; 
beide fühlten sich Ernst Barlach innerlich verwandt, dem der 
auf die nordische Rasse versessene Nationalsozialismus Vor- 
liebe für den »ostischen« Menschen vorgeworfen hat. In Schle- 
sien kam Renee Sintenis zur Welt, die Schöpferin rührend 
tölpelhafter Tierkinder, und Schlesier ist auch der aus der Mei- 
sterklasse Albikers hervorgegangene Herbert Volwahsen, der 
seine 1949 entstandene, fast schon volkstümlich gewordene 
»Spähende« und eine jüngere Bronzegruppe »Zwei Frauen« 
ausstellt. In Pommern wurde geboren Joachim Utech, der mit 
den Ägyptern auch die Vorliebe für den harten Werkstoff 
Granit teilt, und Kurt Schwerdfeger (geboren 1897), ein Schü- 
ler des Weimarer Bauhauses, dessen acht Kleinplastiken ohne 
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Tonmodell unmittelbar aus Holz und Stein gearbeitet sind. 
Unter den jüngsten sei der Egerländer Seft Weidl (geboren 
1915) hervorgehoben, der bereits die Aufmerksamkeit Ame- 
rikas fand, und der siebenundzwanzig Jahre alte, aus dem 


Böhmerwald kommende Otto Herbert Hajek, der einzige 
unter den ostdeutschen Bildhauern, der ungegenständlich ge- 
staltet. Eine von ihm geschaffene Büste Adalbert Stifters wurde 
neulich in der Regensburger Walhalla enthüllt. L.Z. 


PLAKATE VON FERNANDMOURLOT 


Ausstellung zu Ehren des Pariser Druckers in Krefeld 

In aller Welt wissen die Freunde der Farblithographie, daß 
in Paris, Rue de Chabrol, seit langem eine Zauberwerkstatt 
der Druckerkunst, nämlich die von Fernand Mourlot, die 
schönsten Lithos produziert. Nachdem Meister Mourlot die 
Druckerei von seinem Vater übernommen hatte, spezialisierte 
sich das Haus auf Plakate für Kunstausstellungen, die sich 
schon manche Liebhaber als Sammlerobjekte erkoren haben. 
Das Gemeentemuseum in Arnheim hatte zuerst die glückliche 
Idee, dem Drucker eine Ausstellung zu widmen, deren Plakat 
von Matisse entworfen und selbstverständlich auch von Mour- 
lot gedruckt worden ist. Von dort übernahm das Krefelder 
Kaiser-Wilhelm-Museum die Kollektion, die 160 Beispiele 
aus den letzten 25 Jahren umfaßt. 

Mourlot hat für das reichhaltige Programm des Pariser Kunst- 


J. LURCAT 


PEINTURES - CERAMIQUES - TAPISSERIES 


MAISON DE LA PENSEE FRANCAISE 


lebens einen eigenen Plakatstil geprägt. Dabei lassen sich drei 
Kategorien unterscheiden: die von der Druckerei selbst be- 
sorgte Reproduktion nach einem Kunstwerk; zweitens die 
Übertragung eines eigens gelieferten Künstlerentwurfs auf 
den Stein; und drittens Plakate, die von den Malern direkt 
bei Mourlot auf den Stein gezeichnet werden. Ein charak- 
teristisches Plakat der ersten Gruppe ist die Reproduktion der 
»Demoiselles d’Avignon« von Picasso für die Kubistenausstel- 
lung des Musee National d’Art Moderne in Paris. Meist han- 
delt es sich aber um »Kompositionen« der zweiten Art, bei 
denen die Zusammenarbeit von Künstler und Drucker beson- 
ders schön sichtbar wird. Die eigenhändigen Lithographien 
von Picasso, Matisse oder Leger für ihre Ausstellungen sind am 
seltensten — und auch am teuersten. Das Plakat für die Ausstel- 
lung der Leningrader und Moskauer Bilder Picassos war für 
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JEAN LURCAT Plakat für seine Ausstellung von Gemälden, Keramik und Wandteppichen. Paris 1952 
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500 Francs verhältnismäßig preiswert zu haben, doch mag die 
Sensation um diese Sammlung den Preis schon hochgetrieben 
haben. Kompositionen von Braque, Villon oder Lurgat kom- 
men schon teurer zu stehen. So drückt sich in den Preisunter- 
schieden die Hierarchie in der Originalität unmißverständlich 


IDA KERKOVIUS 


Die vom Kunstverein in sämtlichen Räumen des Stuttgarter 
Kunstgebäudes für Ida Kerkovius anläßlich ihres 75. Geburts- 
tags veranstaltete Ausstellung hat erst den ganzen Umfang 
und inneren Reichtum des Lebenswerkes dieser Malerin ent- 
hüllt, deren Leben völlig aufgegangen ist in ihrer Kunst. Kurt 
Leonhard, der Verfasser des schönen, buchartigen, mit 30 Ab- 
bildungen und 3 Farbwiedergaben ausgestatteten Katalogs, 
sagt abschließend in seiner, Entwicklung und Wesen ihres 
Schaffens feinfühlig deutenden Einleitung: »Sie gehört zu den 


aus. Wenn man an den endlosen Plakatreihen, die aus der Presse 
Mourlots hervorgegangen sind, entlangwandert, stellt man 
erstaunt fest, daß das »Museum auf der Straße« schon längst 
wieder museumsreif und von den Straßen verschwunden ist, 
weil es für diese viel zu schade ist... Eduard Trier 


freude bewahrt. So sehr, daß ihre jüngsten Werke zugleich 
mit als ihre meisterlichsten anzusprechen sind. 

Ida Kerkovius entstammt einer alten deutschbaltischen Patri- 
zierfamilie in Riga. Die dortigen Ausbildungsmöglichkeiten 
an einer privaten Kunstschule, die sie bis zum Diplom durch- 
lief, befriedigten sie nicht. Geleitet von dem sicheren Instinkt 
ihrer.ursprünglichen und eigenwilligen Begabung gelangte sie 
auf dem Umweg über Berlin nach Dachau und Stuttgart zu 
Adolf Hoelzel, der sie lehrte, was sie intuitiv gesucht hatte: 


IDA KERKOVIUS S, Angelo auf Ischia, 1952, Pastell Foto: J. Gauss 


wenigen, denen es gegeben ist, den schmalen Weg zu gehen, 
der durch Selbstentäußerung zur Selbsterfüllung führt«. Ida 
Kerkovius hat sich, ein erstaunliches Phänomen, die Vollkraft 
ihres schöpferischen Wirkens, der Arbeitsfrische und Arbeits- 


Wesen und sinnvolle Verwertung der künstlerischen Mittel. 
Weitere grundsätzliche Einsichten erwarb sich Ida Kerkovius 
am Bauhaus vor allem unter der Leitung Klees, zu dessen Den- 
ken und Schaffen sie sich am meisten hingezogen fühlte, nebst 
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der Vervollkommnung in der Technik der Handweberei. Zu 
bewußter Selbständigkeit herangereift, kehrte sie vom Bau- 
haus nach Stuttgart zurück, das ihre bleibende Wahlheimat 
werden sollte. Nun nicht mehr Schülerin, sondern Schaffens- 
kameradin Hoelzels, die ihm, besonders bei der Ausführung 
seiner letzten großen Glasgemäldeentwürfe für die Pelikan- 
Farbwerke in Hannover, wertvolle Hilfe zu leisten vermochte. 
Wie Hoelzel erblickt auch Ida Kerkovius in »Können, Wissen 
und Empfinden die große Dreieinigkeit des künstlerischen Ge- 
staltens«. Doch steht die Empfindung ihr an höchster Stelle. 
In ihrem Schaffen verschmelzen sich weibliches Fühlen und 
männliche Kraft, Irrationales und Rationales. Hinzu tritt ein 
Drittes, das mit den besonderen Reiz ihres Wirkens ausmacht: 
Sie hat sich die Ursprünglichkeit des Kindes erhalten, sieht 
und formt wie dieses Menschen, Tiere, Pflanzen und Dinge 
allein aus dem eigenen inneren Erleben. Bei aller Vielfältigkeit 
erweckt ihr Lebenswerk stets den Eindruck des Unverwechsel- 
bar-Persönlichen. Ida Kerkovius hat sich auf nichts festgelegt. 
Auf keine Kunstrichtung, in die sie sich einordnen ließe, auf 
keine "Technik, keine bestimmte Formensprache oder Farben- 
harmonie. Bald reizt sie die Bildgestaltung in Großformat und 
läßt sie dann meist zum Wandteppich greifen, in jüngster Zeit 
auch zur wandfüllenden Glasmalerei. Bald begnügt sie sich 
beim Tafelbild mit mittleren, ja bescheidenen Maßen, und 
unter ihren kleinsten Bildphantasien sind wahre Kostbarkeiten 
zu finden. Für diese Eingebung achtet sie die Ölmalerei als 
das Gegebene, für jene die Handweberei, für andere das Pa- 
stell, das Aquarell, den Buntstift oder die Schwarzweißzeich- 
nung. Da Ida Kerkovius sich an kein Programm gebunden 
hält, wechselt bei ihr ein Bildgestalten, das auf Erinnerungen 
an die dinghafte Umwelt verzichtet, mit vielfältig gegenständ- 
lichem, das jedoch nie ein Abbilden ist. Auch dann nicht, wenn 
Augenerlebnisse der Reisen in die baltische Heimat, nach Skan- 
dinavien, dem Balkan und, 1953, nach Ischia aufgerufen wer- 
den: Kuppelbekrönte Kirchen und balkengezimmerte Hütten 


Pastell-Komposition, 1950 Foto: J. Gauss 
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Landschaftlicher Wandteppich mit Figur und Tieren. 
Gewirkt und geknüpft, 1953 
Foto: J. Gauss 


aus Kurland, strahlende Lichterscheinungen des Nordens, Ge- 
birge und von Schiffen wimmelnde Häfen des Südens. Sie sind 
dann verwandelt in Organismen aus Form und Farbe, auf 
deren »Polarität« Ida Kerkovius nach eigenem Ausspruch ihr 
Schaffen aufbaut. Beide sind ihr von gleicher Bedeutung. Doch 
erscheint vielleicht als das Urelement ihres Künstlertums die 
Farbe, in deren Bereich sie selbst kühnste Dissonanzen aufzu- 
lösen versteht. Beim Bildteppich tritt das Erfassen der letzten, 
in Material und Webvorgang geborgenen Möglichkeiten hin- 
zu. Dem Wechsel der Strukturen, dem nuancenreichen Wech- 
sel der Farben, unter die mitunter auch Gold und Silber sich 
mischen, entwachsen die schöpferischen Ideen, die sich hier zu 
reinen Formgebilden, dort zu Menschen- und Tiergestalten 
verdichten. Was die gemalten und die gewebten Bilder aus- 
sagen, kann heiter, kann festlich, kann geheimnisvoll bis zum 
Magischen sein. Ist aber immer reiner Ausdruck der Persön- 
lichkeit. Meist überläßt sich Ida Kerkovius dem freien Spiel 
der Phantasie. Sie darf es, weil die Gesetzmäßigkeiten der 
künstlerischen Mittel ihr stets verfügbarer, innerer Besitz ge- 
worden sind. Dank unablässiger, intensiver Arbeit. Nicht viele 
haben, um ein Bibelwort heranzuziehen, so fruchtbar mit ihrem 
Pfunde gewuchert wie Ida Kerkovius. Sie hat den gerade ihr 
vorbestimmten Weg schon in frühester Jugend gesucht, ihn 
bald gefunden und schreitet, ihres Ziels gewiß, auf ihm auch 
heute weiter. Aus jeder Gestaltung sprach und spricht: die 
Freude am Schaffen. Darum strahlt ihr Lebenswerk, das glei- 
chermaßen zum Auge wie zum Herzen redet, vor allem lebens- 
volle Freude aus. 

Hans Hildebrandt 


BESUCH BEIIDA KERKOVIUS 


Die mit Paul Klee und Paula Modersohn-Becker gleichaltrige 
Weggenossin von Hoelzel, Kandinsky und Jawlensky (der von 
ihr sagte, »sie ist ganz Kunst«), dem Bauhaus und der Gruppe 
»Blauer Reiter« zugehörig, ist eines der wenigen heute noch 
lebenden Glieder in der Kette der großen Namen, die den 
Aufstieg der modernen Kunst in Deutschland und der Welt 
überhaupt repräsentieren. Ida Kerkovius nimmt beglückt und 
zugleich verwundert den immer wachsenden Zustrom von 
Verehrern ihrer Kunst hin. Ihre vornehme Bescheidenheit ist 
schuld daran, daß sie immer noch zu selten in den Lichtkegel 
der allgemeinen Aufmerksamkeit rückt. 

Ida Kerkovius wuchert mit ihrem Pfunde. Keine Maltechnik 
wird vernachlässigt. Die Ergiebigkeit des Schaffens ist für 
eine so betagte Künstlerin höchst erstaunlich. Ihre Schatullen 
und Fächer strömen über von Kostbarkeiten. Jede auch der 
kleinsten »Übungen« ist eine in sich geschlossene Welt, un- 
abhängig vom Voraufgegangenen. Sie schafft nicht in Ent- 
wicklungsreihen, systematisch abwandelnd wie so viele ihrer 
männlichen Kollegen. Ihre Begierde nach immer neuen Ent- 
deckungen, der Reichtum ihrer Einfälle, das Ausmaß ihrer 
Phantasie sind zu groß, als daß sie die Geduld hierzu auf- 
brächte. »... mir fällt immer so viel Neues ein«, sagt sie. Die- 
ser Reichtum drängt rastlos aus ihren Augen, ihren Händen 
heraus, die von einer unsichtbaren Macht geleitet scheinen. 
Geht man durch moderne Ausstellungen, so kann man die 
allermeisten der Bilder klassifizieren, sie von deutlich durch- 
scheinenden Einflüssen, Schulen oder Richtungen ableiten. Bei 
Ida Kerkovius ist das nicht möglich. Außerhalb aller Systeme 
stehend, empfängt sie ihre Weisungen aus geheimnisvollen 
Bereichen. Ihre Ideen kommen aus dem Unwägbaren. Sie sind 
der Kern ihrer Kunst; immer bleibt der Schlüssel verborgen, 
der die Magie ihrer Malerei enträtseln könnte ... Hier ist ein 
Born am Quellen aus Tiefen, die der Magna Mater zugehörig 
sind. Man verglich das märchenhafte Element, das viele in 
ihren Bildern feststellen, mit dem Chagalls. Seine Assozia- 
tionen sind andere, sind psychologischer Natur, fand man, 
während die Absichten der Ida Kerkovius rein bildhafter Art 
sind. Der Bildraum, die Bildform, ihre Kühnheit und Beson- 
derheit sind die Probleme der Künstlerin. Was sie erstrebt, ist 
der geschlossene Bildorganismus. 

Da sind zahllose Pastelle, von der Natur gemalt, Visionen aus 
der Bretagne, Ischia und den Pyrenäen. Sinnbildliche Land- 
schaften, gesehen von einem entmaterialisierenden Auge. 
Wir kamen auf ihre Koloristik zu sprechen, die in Deutsch- 
land ihresgleichen sucht. »... Die reine Farbe ist eines meiner 
Ziele... die Farbe ist mir angeboren.... .« waren Bemerkungen, 
die der Besucher nicht vergißt. Jedes ihrer Bilder ist eine far- 
bige Einmaligkeit. Die Mutation, das Unvorhergesehene im 
Farbaufbau spielt dieDominante, machtvoll und von beschwö- 
render Gewalt. Sie läßt ahnen, welche unausschöpflichen Mög- 
lichkeiten im Kolorit stecken! Nirgends eine Wiederholung! 


Fade, leere oder hingequälte Stellen sucht man vergebens. 
Form und Farbe bauen sich mit zwingender Notwendigkeit 
aus dem der Malerin innewohnenden Gesetz auf und rotieren 
innerhalb der Bildfläche in schöner Harmonie. Trotz dieser 
Vielfalt ist jedes ihrer Bilder ein unverwechselbarer »Ker- 
kovius«. Viele ihrer ungegenständlichen Bilder erinnern an 
das Tongefüge der absoluten Musik. Sie baut im Geiste des 
Kontrapunkts aus ihrem musikalischen Gefühl heraus. Einen 
Naturraum vorzuspiegeln ist leicht, einen geistigen Bildraum 
mit den künstlerischen Mitteln zu gestalten schwer. Dies ist 
die Aufgabe der modernen Kunst. Ida Kerkovius hat sie für 
sich gelöst. 
Vielleicht ist die Unversiegbarkeit der Quellen, aus denen 
Ida Kerkovius ihre Ideen speist, das eigentlich Wunderbare 
ihrer Kunst. Picasso sagte: » Wie wenig ist eigentlich getan .. .« 
Auch er nährt sich aus den unversiegbaren Quellen, von denen 
es »Hunderte, Tausende, Millionen« gibt — und von denen so 
wenige wissen... Der Weg dahin ist nicht erlernbar. 

Ruth Huberti 


F. L. WRIGHT, 
>= Imperial Hotel, 
Tokio, 1916 
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Frank Lloyd Wright, Architekt und Apostel 

Frank Lloyd Wright, dreiundachtzig Jahre alt, gehört wie 
Matisse, Einstein, Churchill zu den »großen alten Männern«, 
die aus dem neunzehnten Jahrhundert in unsere Gegenwart 
hineinragen, zu deren Formation sie wesentlich beigetragen 
haben. Geboren 1869 in Richland Centre, Wisconsin, USA, 
steht er generationsmäßig den für die Entwicklung der mo- 
dernen Baukunst entscheidenden Wiener Architekten Josef 
Olbrich (1867), Adolf Loos (1870), Peter Behrens (1868) 
und dem Franzosen Auguste Perret (1873) nahe. Wie diese 
ging er vom Jugendstil aus, dessen unleugbares Verdienst 
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es war, den Wust der akademischen Konventionen, das sinn- 
entleerte Repertoire historischer Formen über Bord geworfen 
zu haben. 

Schon als Knabe fühlte er sich zum Architekten berufen. Mit 
neunzehn Jahren leitete er bereits das Zeichenbüro von Louis 
Sullivan in Chicago, der den amerikanischen Hochhausbau 
begründet hatte. Sein erstes Haus entstand 1888 in Oak Park. 
1909 erbaute er das »Robie-Haus«, »die Großmutter der mo- 
dernen Architektur«. Einen einzigartigen Triumph feierte er 
mit seinem 1916 in Tokio erbauten Imperial-Hotel. Es ver- 
schlang Millionen Dollars, löste aber das Problem, eine Kon- 
struktion zu errichten, die den häufigen japanischen Erdbeben 
standhielt. Als 1924 das furchtbarste Erdbeben seit Menschen- 
gedenken Tokio und Yokohama zerstörte, hieß es gerücht- 
weise, auch das Imperial-Hotel sei eingestürzt, doch nach zehn 
Tagen banger Ungewißheit erhielt Frank Lloyd Wright ein 
Telegramm folgenden Inhalts: »Imperial steht unbeschädigt, 
Ihrem Genie ein Denkmal, in Japan. Tausende Obdachloser 
fanden hier Zuflucht. Glückwünsche Okura.« 

Zwischen 1923 und 1930 führte er mehr als hundert Bauten 
aus, vor allem Wohnhäuser, darunter sein eigenes in Spring- 
Green, Wisconsin. Er gab ihm den Namen Taliesin, ein japa- 
nisches Wort, was soviel wie »gute Vorbedeutung« heißt. Es 
war zugleich eine Architekturschule, in der er junge Menschen 
zu Architekten heranbildete — in welchem Geiste, verrät die 
Inschrift auf dem Architrav der Zeichenaula; sie lautet: » Was 
ein Mensch selbst herstellt, gehört ihm«. Beherrschung des 
Maurerhandwerks bildet die Grundlage seiner Erziehung. 1938 
erbaute er für seine ihm begeistert anhängenden Schüler ein 
Winterstudio in der Wüste von Arizona, Texas, das heißt, er 
ließ es unter seiner Leitung von den Schülern erbauen. Jedes 
Jahr treckt er zweimal mit seiner fünfzigköpfigen Schule durch 
das Land, zu Beginn des Winters von Ost-Taliesin in Wis- 
consin südwestwärts nach West-Taliesin in Texas, bei Som- 
meranfang in umgekehrter Richtung. Zu den originellsten und 
kühnsten Schöpfungen der modernen Architektur gehört sein 
Haus »Fallendes Wasser«, errichtet 1936 in Pittsburg über 
einem herabstürzenden Gewässer, das den Bau gewissermaßen 
als lebendige Arterie durchströmt. Erwähnt seinoch unter den 
allgemein bekannten Bauten Wrights das Verwaltungsgebäude 
der Johnson and Son-Company, einer der größten Bohner- 
wachsfabriken der Welt; in dem Hauptarbeitsraum strebt ein 
Wald hohler Betonpfeiler, verstärkt durch eingelassene Metall- 
gewebe, zur Decke; an Stelle der »klassischen« Kapitelle sind 
champignonartige Pfeilerteller getreten. Dieser Bau entstand 
1936; seit ı951 erhebt sich neben ihm das turmartige For- 
schungslaboratorium der Firma, gleichfalls von Wright kon- 
struiert. Aufsehen, bei manchen auch Befremden erregte sein 
erst kürzlich vollendeter Bau für das Guggenheim-Museum 
der ungegenständlichen Kunst, wo eine Rampe um einen sich 
allmählich erweiternden Zentralschacht spiralenförmig in mä- 
Biger Steigung emporführt. 


Wrights Bedeutung beruht aber nicht auf seinen großen Zweck- 


bauten, sondern auf seinen Landhäusern. Es sind meist Flach- 
bauten. Die Art, wie er die verschiedenen Räume um ein Zen- 
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trum gruppiert, ergibt oft einen Grundriß, den man » Wind- 
mühlenplan« genannt hat. Dabei sind Anregungen spürbar, 
die teils von frühamerikanischen, teils von japanischen Vor- 
bildern herrühren. Wie die Japaner behandelt Wright das 
Haus als beliebig unterteilbare Raumeinheit, wobei aber ein 
großer Wohnraum, livingroom, immer das Übergewicht be- 
sitzt. Eigentümlich für die Bauten Wrights ist auch der kon- 
trastierende Gebrauch verschiedener Materialien: unbehauene 
Steine stehen gegen rohe Holzbalken, Naturstoffe gegen Kunst- 
stoffe wie Beton und Glas. Immer ist Wright bestrebt, die 
Architektur in Einklang mit der Landschaft zu setzen, die 
Natur in die Architektur einzubeziehen. 

Frank Lloyd Wright nennt seine Bauweise »organische Archi- 
tektur«; er stellt sie der pseudoklassischen Bauordnung der 
Schulen entgegen, die, wie er sagt, »in der Hauptsache der 
traditionellen militärischen und monarchischen Ordnung ihr 
Entstehen verdankt«, aber auch der »modernistischen Archi- 
tektur«. »Die organische Architektur ist«, schreibt er, »wohl 
moderne Architektur, aber dem Wesen nach auch Struktur 
zeitloser Art. So ist das Gefüge von Musik, Dichtkunst und 
allem, auf dessen Boden innere Empfänglichkeiten sich ent- 
falten können, wenn sie durch entsprechende Idealvorstellun- 
gen von innen her gelenkt werden.« 

Diese Sätze stammen aus seinem Buch »When Democraty 
builds« (»Wenn Demokratie baut«), in deutscher Ausgabe 
unter dem Titel »Usonien« 1951 im Verlag Gebrüder Mann, 
Berlin erschienen. Es ist nicht das erste Buch Wrights. 1929 
veröffentlichte er »Die verschwindende Stadt«, 1934 die » Weit- 
land-Stadt«. Er ist ein ebenso fruchtbarer und ideenreicher 
Schriftsteller wie Le Corbusier und wie dieser ein Lebensre- 
former und sozialer Utopist. Das was Le Corbusier die »grüne 
Stadt«, la ville verte oder die »strahlende Stadt«, la ville ra- 
dieuse nennt, hat manche Berührungspunkte mit der »Weit- 
land-Stadt«, Broad acre City von Frank Lloyd Wright. An- 
dererseits kann man Le Corbusier und Wright als Antipoden 
bezeichnen, denn der Westschweizer vertritt eine rationale 
und geometrische Bauweise, während der Amerikaner zum 
Irrationalen, Organischen, Phantasievollen neigt, in dieser 
Hinsicht dem Deutschen Hans Poelzig ähnlich. 

Das kapitalistische, dem Dollar nachjagende, der Technik hö- 
rige Amerika fordert Frank Lloyd Wrights pathetischen Pro- 
test heraus. Er haßt die überdimensionalen Großstädte be- 
sonders im Osten und Nordosten seiner Heimat mit ihren 
»vertikalen Monstrositäten«, den Wolkenkratzern, diesen 
Symbolen für eine wirtschaftliche und soziale Fehlentwicklung 
im Zeichen des Moloch, der kein anderes Gesetz kennt als 
»immer mehr«. Der Schatten, den der Wolkenkratzer wirft, 
ist der Schatten des Menschentypus, den man den »erfolg- 
reichen Geschäftsmann« nennt. Dieser hat die Maschinen in 
den Dienst des Geldes, des Profits gestellt, die Zusammenbal- 
lung von Menschen und Maschinen auf engem Raum ver- 
schuldet. 

»Ich glaube«, erklärt Wright, »weder an die Zusammenarbeit, 
noch an die Organisation, noch an den Staat, noch an den 
Kapitalismus, noch an den Kommunismus, sondern allein an 


die Individuen, die schöpferisch sind und sich gegen die Ge- 
sellschaft stellen, wenn diese sie nicht versteht.« 

Die Demokratie, wie er sie auffaßt, ist das Evangelium des 
Individualismus. Die amerikanische Idealverkörperung des In- 
dividualismus sieht er im Pionier. Zurück zum Pionier! Der 
neue Mensch, der das von Wright »Usonien« genannte Ideal- 
amerika schaffen und bevölkern soll, muß wieder Individua- 
lität und Vitalität des Pioniers besitzen. In »Usonien«, in einer 
von der Bodenspekulation befreiten Gesellschaft erhält jeder 
Mensch ein Stück Erde (acre) zugewiesen, dessen Größe seiner 
und seiner Familie Fähigkeit entspricht, von ihm Gebrauch 
zu machen. Also statt großstädtischer und industrieller Zen- 
tralisation — Deszentralisation, Auflockerung; denn alle Zivi- 
lisationen bisher seien an Zentralisation zugrunde gegangen. 
Wrights Verwerfung der Stadt mit ihrem gefährlichen Ver- 
kehr, ihrer verpesteten Luft, ihrem Mangel an Grün, seine 
Begeisterung für das »Weitland«, ist jedoch keineswegs gleich- 
zusetzen mit der Blubo-Ideologie unseligen Angedenkens. 
Wright will nicht die Maschine abschaffen, sondern sie viel- 
mehr voll und ganz nutzen und ihre Ausbreitung fördern in 
der freien Gesellschaft Usoniens. Seiner Überzeugung nach 
führt die Maschine zu einer Wiedererweckung des Wander- 
triebs, der den Pionier beseelt hat. Sie arbeitet gegen die Zen- 
tralisation, denn sie verringert die Entfernungen: »Zehn Mei- 
len heißt heute soviel wie »ganz nahe«.« 

Usonien wird den Unterschied zwischen Bauern und Städtern 
aufheben, es wird eine einzige Stadt sein, die »Weitland-Stadt«, 
wo der acre die Lebenseinheit des neuen Bürgers darstellt. 
Der usonische Mensch, der die gegenwärtigen Industriema- 
schinen und die ungeheueren Vorräte an neuen Materialien 
zu seinem wahren Vorteil gebraucht, wird »unweigerlich zu 
neuen Formen und zu einem Leben wahren Stils gelangen«, 
zu einem Stil, „den man einmal rückschauend den usonischen 
Stil des zwanzigsten Jahrhunderts nennen könnte. Aber wenn 
dies je eintreten sollte, würde es nicht aus vorherberechneter 
Absicht geschehen, sondern nur infolge ehrlichen Schaffens 
und langandauernder Versuche.« »Stil«, erklärt Wright, »ist 
etwas Wünschenswertes, aber ein Stil ist immer der Tod des 
Stils.« 

Als Wright 1939 in London gefragt wurde: »Was werden wir 
aus den alten Städten in Zukunft machen, Meister?«, antwor- 
tete er mit olympischer Ruhe: »Wir werden sie in einem gro- 
ßen Park isolieren, wie die Denkmäler.« 

Und den Fachmann, den Wright gleichfalls haßt, wird man in 
der wahren Demokratie, der usonischen nämlich, »in einen 
Käfig einsperren wie ein anormales Wesen, gut genug, um es 
zur Warnung auszustellen«. 

Nicht Wissen, wie es in unsern heutigen ungeheuerlichen 
Wissensfabriken verzapft wird, sondern nur »Imagination« 
kann die Menschheit davor retten, eine Herde zu werden. 
»Konkrete Imagination, geformt durch das Studium der kos- 
mischen Rhythmen, der Pflanzen, der organischen Funktionen.« 
Das sind Kernsätze aus der Heilsbotschaft von Frank Lloyd 
Wright, der Architekt und Apostel zugleich ist. L. Z. 


Für unsere Leser, die sich für das Werk Wrights besonders 
interessieren, empfehlen wir die schöne, reich bebilderte Pu- 
blikation »Frank Lloyd Wright« von Werner M. Moser, er- 
schienen im Verlag Hermann Rinn, München (kart. ı6 DM). 


Carola Giedion-Welcker, Paul Klee 
Verlag Gerd Hatje, Stuttgart 


Die Literatur über Paul Klee mit den frühen Veröffentli- 
chungen von Leopold Zahn und Wilhelm Hausenstein, dem 
umfassenden Werk Will Grohmanns über die Handzeichnun- 
gen, den neueren Büchern von Werner Haftmann und Georg 
Schmidt und anderen ist durch die Monographie von Carola 
Giedion-Welcker gewichtig bereichert worden. Sie hat sein 
Schaffen aus der Nähe verfolgt und konnte auch seine Tage- 
bucheinträge für ihre Arbeit heranziehen. Carola Giedion- 
Welcker verbindet das klare Denken und das Verantwortungs- 
bewußtsein des Wissenschaftlers mit der Einfüklungsfähigkeit 
eines künstlerischen Menschen. Da sie seit langem zu den Vor- 
kämpfern für eine neue geistige Haltung in allen Bereichen 
der Gesamtkultur zählt und mit den Gleichgesinnten ständige 
Verbindung unterhält, war sie imstande, ein umfassendes Bild 
nicht nur der Persönlichkeit Paul Klee, sondern auch seiner 
Stellung inmitten der gesamten Umwelt zu zeichnen. Gleich- 
sam das Motto des Buchs bilden die ersten Sätze: »Ein Gang 
durch die Welt Klees ist ein seltsames und wundervolles Aben- 
teuer für den Geist wie für das Herz. Ein Abenteuer, das 
wundersame Einblicke schenkt in das Reich der Natur, der 
Dinge, des Lebens und des Menschen — weise und witzige 
Einblicke in kosmische und seelische Ereignisse.« Und wenn 
die Verfasserin sagt: »Man kann Klees Malereien vom Ver- 
standesmäßigen her nahen; man kann sie so lesen, wie sie 
dastehen; aber man kann sie nicht minder würdigen in ihrer 
Wirkung auf das Auge«, so wird sie selbst allen diesen Be- 
trachtungsweisen gerecht. Die Monographie ist aufgebaut in 
drei Abschnitten: »Frühzeit und München«, »Spätere Jahre 
als Theoretiker und Lehrer« (Bauhaus, Düsseldorf und Bern), 
»Klees Beitrag zur Erweiterung des künstlerischen Ausdrucks«. 
Jeder von ihnen ist in sich selbst klar gegliedert. Die Lektüre 
wird zu einem geistigen Genuß dank der Voransetzung eines 
Schlagworts jeweils bei Beginn der Behandlung eines neuen 
Themas. Man verfolgt mit äußerster Spannung das Sichent- 
falten Klees von seinen ersten tastenden Versuchen und seiner 
Beeinflussung durch Nahverwandte, wie Beardsley, Ensor, 
Goya, zu immer höherer Reife des Formgestaltens, Bereiche- 
rung und Meisterung der handwerklichen Mittel, Erweiterung 
des geistigen Horizonts im Einklang mit dem neuen natur- 
wissenschaftlichen Weltbild, dem neuen philosophischen Den- 
ken. Der Künstler von unerschöpflicher Einbildungskraft, der 
sensible Maler und Zeichner, der Magier, der Weise, der Sym- 
boliker, der Ironiker und der Musiker in Klee treten gleicher- 
maßen in Erscheinung und einen sich zur Gestalt eines der 
Großen unserer Zeit. Oft gelingt der Verfasserin die Ent- 
hüllung des Wesentlichen mit ein paar Worten. $o, wenn sie 
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die Aquarelle eine »Kammermusik in Farben« nennt oder ab- 
schließend sagt: »Das Leben in diesen Malereien ist der Puls- 
schlag der Natur. Ihr Geist und ihr Wesen ist die Vision Paul 
Klees.« Biographische Daten werden nur dort herangezogen, 
wo Einwirkungen auf die innere und künstlerische Entwick- 
lung zutage treten: Die Reisen nach Italien 1901, nach Tunis 
1914, nach Ägypten 1929, das Erlebnis des ersten Weltkriegs, 
das Bauhaus, die Verfemung 1933, die zur Auswanderung nach 
Bern, Klees Geburtsstadt, führte. Text und Abbildungen — 157 
schwarz-weiße und in trefflicher Wiedergabe, ı5 farbige — sind 
eins. Die Überfülle der Malereien und Zeichnungen setzte die 
Verfasserin instand, eine Auswahl bisher meist unveröffent- 
lichter Werke zu treffen, die alle Bereiche von Klees Schaffens- 
und Gedankenwelt in sich faßt. Besonders lehrreich ist die 
Gegenüberstellung verwandte Themen oder Probleme behan- 
delnder Werke entweder aus verschiedenen Perioden Klees 
oder mit Werken von Zeitgenossen wie Kubin, Kandinsky, 
Picasso, Braque, Miro, Carrä, Max Ernst, Holzschnitte des 
Dichters Morgenstern. Dort zeigt sie, daß eine reife Schöp- 
fung Klee teilhatte an allen künstlerischen Fragen unserer 
Zeit, doch stets auf eine höchst persönliche Weise. 

: Hans Hildebrandt 


Martin S. Soria, The Paintings of Zurbaran 
Complete Edition. London 1953. Phaidon Press. 


Dieser neue vortreffliche Band der Klassiker-Ausgaben der 
Phaidon Press bietet mehr als eine Auswahl der besten Ge- 


mälde Zurbaräns. Er ist in glücklicher Weise darauf angelegt, 
sowohl dem kunstliebenden Publikum wie der Wissenschaft 
zu dienen. Hundert klare Schwarz-Weiß-Tafeln und neun 
Farbendrucke (allerdings einige durch Blaustich beeinträchtigt) 
bringen eine reiche und schöne Vorstellung von der Kunst 
Zurbaräns, in der sich realistische und mystische Auffassung 
zeitweise eigentümlich und einzigartig durchdringen. 
Der Text des Buches ist die Frucht einer zwölfjährigen Be- 
schäftigung mit dem Meister. Soria hat 1949 mit der Disser- 
tation »Francisco de Zurbarän, his Life and Works« an der 
Harvard University promoviert und bringt nun in dem neuen 
Band die Ergebnisse seiner Forschung in gedrängter Kürze. 
Die einzelnen Abschnitte handeln von den Quellen der Kunst 
Zurbaräns, von seinen verschiedenen Stilen, die den mysti- 
schen Stil der späten dreißiger Jahre und den feierlichen Stil 
seiner Klassik als Höhepunkte erscheinen lassen, weiter von 
den Themen seiner Kunst, also der spezifisch spanischen Iko- 
nographie mit ihren besonderen Heiligen und schließlich von 
seiner Stellung innerhalb der Kunst des Barock. Besonders 
willkommen für die wissenschaftliche Beschäftigung mit Zur- 
baran ist der mit vollkommener Beherrschung des Materials 
verfaßte Katalog des Gesamtwerkes des spanischen Meisters, 
das mit allen erforderlichen Angaben in 224 Nummern und 
154 Abbildungen vorgeführt wird. 
Mit diesem Werk über Zurbarän wird dem Meister, der mit 
seiner herben Monumentalität dem Geschmack unserer Tage 
besonders nahe steht, ein wahrhaft würdiges Denkmal gesetzt. 
Verfasser und Verlag haben gleich großen Anteil daran. 
Gerstenberg 


NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Klaus Bendixen, aus der Malklasse Prof. Willi Baumeisters 
hervorgegangen, erhielt beim Wettbewerb »Kunstpreis der 
Jugend« in Stuttgart einen ersten Preis. 

Dominikus Böhm, der durch seine Kirchenbauten bekannte 
74jährige Architekt, wurde mit dem großen Kunstpreis des 
Landes Nordrhein-Westfalen 1954 für Architektur ausge- 
zeichnet. Der Große Kunstpreis des Landes Nordrhein-West- 
falen 1954 wurde für die Malerei an Werner Gilles, für die 
Bildhauerei an Gerhard Marcks verliehen. 

Dorothea Stefula aus Lienzing in Oberbayern erhielt für ihr 
Bild »Die Adoptivmutter« den ersten Preis des zweiten inter- 
nationalen Wettbewerbs für Malerinnen in Bozen. 

Der Bildhauer Karl Ehlers wurde anläßlich der Ausstellung 
» Westfälische Kunst 1954« der »Konrad-von-Soest-Preis« ver- 
liehen, der vor drei Jahren vom Provinzialverband Westfalen 
gestiftet wurde. 

Die diesjährige Ausstellung »/rish Exhibition of Living Art« 
in Dublin ist auf Grund des Erfolges, den die Ausstellung 
»German Graphic Arts of the zoth Century« in Dublin hatte, 
durch Bilder von Baumeister, Winter, Trier, und durch Ar- 
beiten von Matare, Hartung und Heiliger ergänzt worden. 
Die 10. Triennale für Architektur, Inneneinrichtung und Bau- 
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gestaltung unter Beteiligung von insgesamt 14 Nationen, dar- 
unter auch die Bundesrepublik, wurde in Mailand eröffnet. 
»Subjektive Fotografie«. Eine zweite internationale Ausstel- 
lung wird die Landeskunstschule Saarbrücken unter der Lei- 
tung ihres Direktors, Prof. Dr. Otto Steinert, im Spätherbst 
dieses Jahres veranstalten. 

Die Städelschule (Staatliche Hochschule für bildende Künste) 
in Frankfurt a. M. eröffnet im kommenden Wintersemester 
eine Architekturklasse, die der in Frankfurt lebende Architekt 
Johannes Krahn übernehmen wird. Krahn baut zur Zeit in 
Paris den Deutschen Pavillon in der Cite Universitaire. 
Ewald Matares Entwurf zum 1951 ausgeschriebenen Stephan- 
Lochner-Brunnen ist jetzt endgültig von der Stadt Köln zur 
Ausführung übernommen worden. 

Toni Stadler führt für die Stadt München (Lenbachplatz) 
einen Brunnen aus. 

Cezannes Atelier wurde von einem amerikanischen Komitee 
als Geschenk der Universität Aix en Provence übergeben. 
Ein Chicagoer Kunstsammler zahlte 440 Dollar für ein Ge- 
mälde, bei dem sich herausstellte, daß es von der Hand Lio- 
nardos stammt, und dessen Wert nun auf 357 ooo Dollar ge- 
schätzt wird. Teile des Gesichtes und des Halses dieser »Ma- 


donna mit Kind« waren übermalt. Das Werk war 1882 und 
1894 in London als Arbeit des Andrea Solario, eines Schülers 
von Leonardo schon einmal ausgestellt. Dr. Teichert, der neue 
Besitzer, beabsichtigt das Bild zu behalten. 


x. 


K. 0. GÖTZ 130% 97 cm 
Paris 1954, Exposition Galerie Creuze 
Foto: Galerie Creuze, Paris 


Von K.O. Götz, dem 1914 geborenen, jetzt in Frankfurt a.M. 
lebenden Maler fand jüngst eine Ein-Mann-Ausstellung in 
Paris in der Galerie Creuze und in Kopenhagen (Galerie d’Art 
moderne) statt. 

Im Frankfurter Kunstkabinett (Hanna Bekker vom Rath) sah 
man Gemälde und Graphiken von Arthur Fauser (geboren 
26. Mai 1911 in Kollnau/Baden). Die Ausstellung erzielte einen 
moralischen und auch materiellen Erfolg. 

Warum nur für Schleswig-Holstein? 

Das Kultusministerium von Schleswig-Holstein stellt in Über- 
einkunft mit dem Europarat kostenlos Kulturkarten an Künst- 
ler, Schriftsteller, Wissenschaftler, Techniker, Lehrer und Stu- 
denten aus. Diese Ausweise erlauben einen freien oder ver- 
billigten Besuch bestimmter Theater, Bibliotheken und Mu- 
seen. 

Der Bund deutscher Architekten befaßte sich auf dem 35. Bun- 
destag des Bundes freier Architekten in Bad Homburg mit dem 
Thema »Die Lage und Bedeutung der freien Berufe, insbe- 
sondere der freischaffenden Architekten, im geistigen Leben«. 
Als internationaler Treffpunkt für Künstler wurde das Her- 


renhaus des Lensahner Hofes zwischen Lübeck und Großen- 
brode von Herzog Peter von Oldenburg zur Verfügung ge- 
stellt. 

Im Moskauer Puschkin-Museum sind bedeutende Bestände an 
modernen französischen Gemälden (ıı Bilder von C£zanne, 
5 von Matisse, zo von Gauguin, 5 von van Gogh und ı2 von 
Picasso) im Keller aufbewahrt. Ein Mitarbeiter der schwedi- 
schen Zeitung »Aftenposten« machte diese Feststellung auf 
der Suche nach den Werken, die sich vor der Revolution im 
Besitz großer russischer Sammler wie Morosof und Schjukin 
befunden hatten. — In der Eremitage in Leningrad erfuhr er 
von mehreren tausend französischen Gemälden, die sich un- 
gerahmt auf einem Speicher befinden. Es gelang dem Besucher, 
sie zu sehen. Darunter sind: 28 Bilder von Matisse aus der 
ersten Fauve-Periode, 9 von Bonnard, 2 von Kandinsky und 
3 von Rousseau, 6 von C£zanne, 9 von Gauguin, 25 von Pi- 
casso. In den betreffenden Museen sind nur wenige moderne 
Bilder in den hintersten Sälen ungünstig ausgestellt. 

Die Sammlung Nell Walden wird auf der 20. Kunstauktion 
des Stutgarter Kunstkabinetts Ketterer, die vom 24. bis 26. 
November stattfindet, mit annähernd 300 Gemälden, Pla- 
stiken, Gouachen, Aquarellen und Zeichnungen versteigert. 
Eine Großplastik von Henry Moore hat die Stadt Köln er- 
worben. Das Werk ist für eine Freilicht-Plastikausstellung 
während der Bundesgartenschau 1957 im Rheinpark bestimmt. 
Die Deutsche Akademie der Künste in Berlin beabsichtigt das 
Oeuvre Adolph Menzels neu herauszugeben. Die letzten 
Werksverzeichnisse aus dem Jahr 1905 sind infolge der beiden 
Kriege nicht mehr zutreffend. Es ist vorgesehen, eine mehr- 
bändige Publikation mit Abbildungen der Gemälde, Aquarelle, 
Pastelle und Handzeichnungen, die Graphik und den schrift- 
lichen Nachlaß zu veröffentlichen. Die Deutsche Akademie 
der Künste, Berlin W 7, Robert-Koch-Platz 7, ist für jeden 
Hinweis dankbar, der zur Auffindung von noch existierenden 
Werken Menzels dienen kann. 

Die Nürnberger Akademie der bildenden Künste, die älteste 
Deutschlands, erhielt ein neues Gebäude nach einem Entwurf 
von Prof. Sep Ruf. Das Gebäude ist nach dem Pavillonsystem 
angeordnet und stellt das modernste seiner Art nach dem Des- 
sauer Bauhaus dar. 


Ostdeutsche Künstler werden gesucht! 


Der Künstlersuchdienst der Künstlergilde e. V. für das Gebiet 
der Westdeutschen Bundesrepublik sucht nachstehend aufge- 
führte Künstler: 

Burkert, Martha, Kunsthandwerkerin, Kattowitz; Domiczek, 
Rudolf, Graphiker, Litzmannstadt; Drosd, Hans, Maler, Bie- 
litz; Gehlhaar, Landschafts- und Tiermaler, Posen; Graef, 
Professor, Maler, München; Hilger, Bildhauer, Breslau; Hirsch, 
Max, Graphiker, Glatz; Jaretzki, Robert, Graphiker, Posen; 
Jenkner-Wilde, Resi, Malerin, Bielitz; Kleinert, Gertrud, Ma- 
lerin, Breslau; Koeppler, Eugen, Maler, Litzmannstadt; Per- 
litius, Edgar, Schriftsteller, Breslau; Priebs, Wilhelm, Kirchen- 
maler, Jäschkowitz; Schneider, Alfred Julius, Maler Breslau. 
Wer etwas Zweckdienliches über den Verbleib dieser Künst- 
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ler angeben kann, wolle dies bitte dem Künstlersuchdienst in 
Goslar, Bismarckstraße 2, mitteilen. 


GEBURTSTAGE 


Marcus Behmer, der Illustrator und Buchkünstler, wurde am 
ı. Oktober 75 Jahre alt. Der Künstler ist einer der letzten 
Vertreter des Jugendstils. 

Ida Kerkovius wurde an ihrem 75. Geburtstag für künstlerische 
Bewahrung und Weiterentwicklung deutschen und europäi- 
schen Kulturgutes aus dem deutschen Osten mit dem Bundes- 
verdienstkreuz ausgezeichnet. 

Der Maler Prof. Georg Mathey, Leiter des Offenbacher 
»Klingsor-Museums«, und der Kunsthistoriker Prof. Edwin 
Redslob feierten ihren 70. Geburtstag. 


GERHARD MARCKS 
Porträtplastik von Dr. JOSEF HAUBRICH, Bronze 
Foto: Bildarchiv, Rheinisches Museum, Köln 


Josef Haubrich, Köln-Müngersdorf, Kämpchensweg ı, gebo- 
ren 15. Juni 1889 in Köln, feierte seinen 65. Geburtstag. 
Haubrich sammelt seit der Studentenzeit. Im Jahre 1946 stif- 
tete er seine Sammlung der Stadt Köln. 

Richard Neutra, der kalifornische Architekt und Hochschul- 
lehrer, wurde 60 Jahre alt. Neutra wurde in Wien geboren 
und war zeitweise Assistent von Mendelsohn und Frank L. 
Wright. Seit 1924 lehrt er als selbständiger Baumeister in Los 
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Angeles. Durch ihn erhielt der Wohnhausbau in den westlichen 
Staaten der USA eine führende Stellung. Bezeichnend für 
Neutra sind seine flach in die Landschaft gebetteten Wohn- 
häuser von klarer, eleganter Gliederung. Zahlreiche Projekte, 
Schulen, Krankenhäuser und soziale Bauten hat Neutra ent- 
worfen. In seinem Buch »Wie baut Amerika« veröffentlichte 
Neutra seine städtebaulichen Ideen. 

Josef Weisz, der vor allem durch seine Holzschnittfolgen be- 
kannte Münchener Graphiker, wurde am 27. August 60 Jahre 
alt. 


DIE TOTEN 


Martin Bloch, der in Neiße in Schlesien geborene deutsche 
Maler, starb in London im Alter von 70 Jahren. Bloch war in 
den zwanziger Jahren Sekretär des Berliner Künstlervereins 
und emigrierte 1933 nach England. 

Andre Derain starb am 8. September an den Folgen eines am 
14. Juli des Jahres erlittenen Autounfalls in einer Klinik in der 
Nähe von Versailles. Geboren am ı0. Juni 1880 in Chatou 
(Seine), erreichte er ein Alter von 74 Jahren. Zusammen mit 
seinem Freunde Vlaminck rief er die »Schule von Chatou« ins 
Leben. Er verband die Errungenschaften Cezannes mit der 
klassischen Tradition der abendländischen Malerei und bewun- 
derte und studierte die großen Italiener der Renaissance, ins- 
besondere Piero della Francesca und Rafael. 

Curt Valentin, der bekannte New-Yorker Kunsthändler und 
Verleger, erlag Ende August dieses Jahres einem Herzschlag, 
als er sich zu Besuch bei dem Bildhauer Marino Marini in 
Forte de Marmi (Italien) aufhielt. Er erreichte ein Alter von 
nur 5ı Jahren. 

Der spanische Kunstkritiker Eugenio d’Ors starb am 25. Sep- 
tember in seinem Landhaus bei Barcelona. Er hatte in Heidel- 
berg und München studiert und besaß eine umfassende Kennt- 
nis der europäischen Philosophie. Er schrieb Monographien 
über Goya, Greco, Poussin und andere Maler, 

Georg Westermann. Am 7. September jährte sich zum 75. Male 
der Todestag Georg Westermanns. Der Gründer des Georg- 
Westermann-Verlages zählt zu den großen Verlegerpersön- 
lichkeiten des ı9. Jahrhunderts, die nicht nur ein bis heute 
dauerndes großes Verlagsunternehmen geschaffen, sondern 
auch die Kultur ihrer und der nachfolgenden Zeit wesentlich 
beeinflußt haben. Westermanns vielleicht bedeutendste Tat 
war im Jahre 1856 die Gründung der Kulturzeitschrift »We- 
stermanns Monatshefte«, die sich heute mit Stolz die älteste 
deutsche Zeitschrift nennen darf. In diesem »Organ für die 
nach Volkstümlichkeit ringende Bildung«, das wie keine andere 
Publikation den Namen des Verlages in die Welt hinausge- 
tragen hat, gewann auch die Kunst eine immer größere Be- 
deutung. Allein nach der Zahl der Farbbilder läßt sich jeder 
Jahrgang dieser Zeitschrift mit einer stattlichen Kunstge- 
schichte vergleichen. Entsprechend dem Gesamtcharakter der 
Monatshefte, die das Bewahrende neben das Fortschrittliche 
stellen, reicht auch der Umkreis der reproduzierten Bilder von 
den klassischen Meisterwerken bis zur Kunst unserer Zeit. 


REFLEX-PAPIERE 


Diese veredelten Feinpapiere tragen Kultur 
in sich, weil sie eine gepflegte hohe Qualıtät 


mit sorgsam behandelter Oberfläche haben. 


REFLEX-PAPIER-FABRIK FELIX HEINR. SCHOELLER GMBH, DÜREN 


METIE + MÜLLER 


PFORZHEIM 


Sorg fältig gestaltete Druckerzeugnisse 
sind deutlich sprechende Vertreter Ihres Hauses. 
Übertragen Sie deshalb Ihre Aufgaben einem 


Druckereibetrieb von Rang 


J-EINKGRAPHISCHER BETRIEB SIUTEEART 
Seestraße 3 Telefon 95953 


GRAPHISCHE KUNSTANSTALT 
STUTTGART 
MOZARTSTRASSE 51 


PROSPEKTE PLAKATE 
AFFIGHEN  ETIKETTEN 


IN HÖCHSTER QUALITÄT 


OFFSETDRUCK CARL WERNER 
SEE ETGART 


BE 
TEEN 


A.E.BRINCKMANN 


WEBEIMDERSREUNSSE 


Die WELT DER KUNST bedeutet für Brinckmann die Existenz eines 
wahrhaft europäischen Geistes, eine der politischen und wirtschaftlichen 


längst vorweggenommene Einheit europäischen Denkens, und Gestaltens. 


WELT DER KUNST ist kein Fachbuch in engerem Sinne, sondern 
wendet sich an alle Menschen, die sich mit großer Kunst beschäftigen und in 


ihr eine der beglückenden und heilenden Kräfte auch in unserer Zeit sehen 


ı2 Farbtafeln. 200 Textabbildungen. Preis Lwd. 28.- 


Über dieses Buch urteilt der Maler Oskar Kokoschka: 


Ihr Buch »Welt der Kunst « ist mir wie aus dem Herzen geschrieben, richtet 
sich an Menschen, die sehen, eine Fähigkeit, die nicht einfach natürliche 
Folge des Umstandes ist, daß jeder mit zwei Augen im Gesicht geboren 
ist... Wie wohltuend ist daher Ihr ausgezeichnetes Buch, das sich so selt- 
sam von dem kommerzialisierten und politisierten Kunstbetrieb unter- 
scheidet, das vom Werk und nicht von Theorien, Richtungen, das vom 
schöpferischen Künstler und nicht vom »Zeitgeist« handelt. Ein Buch, das 
die verlorene Kunst des Sehens wieder lehren kann, müßte heute besonders 
der Jugend in Deutschland, in Europa, dem verwüsteten und bedrohten 
geistigen Kontinent, die Fragwürdigkeit einer Existenz in den Sinn bringen, 
die sich nicht mehr vor der Gleichschaltung ekelt, welche der »Zeitgeist« ver- 
langt. Ich hoffe, daß Sie der Jugend besonders noch vieles zeigen werden, was 


diese, ohne den Menschen, der »zum Sehen geboren ist«, nie erleben würde. 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG BADEN-BADEN 


STUTTGART W AUGUSTENSTRASSE 11-15 TELEFON 61941 POSTFACH 28 


DIE PAPIERFABRIK 
ZUM BRUDERHAUS 


DETTINGEN 


BEI URACH (WÜRTTEMBERG) 


Unsere wichtigsten Erzeugnisse sind: 


Holzfreie Dünndruckpapiere 
Werkdruckpapiere 
Offset- und Kupfertiefdruck-Papiere 
und auch feine und feinste 


hadernhaltige Erzeugnisse 


Saul Steinberg '’s 
Umgang mit 
Menschen 


Bildband im Folioformat 
mit 281 Zeichnungen auf 
168 Seiten 


Halbleinen 16,80 DM 


»Steinberg kommt nicht vom 
Literarischen her, sondern ganz 
von der Linie, der grophischen 
Form. Er steht Klee näher als den 
Satirikern, wenngleich er natür- 
lich ein Satiriker ist. Aber 
Satiriker hin und her: — was für 
ein Künstler !« 


Erhart Kästner 
Schwäbische Landeszeitung 
Augsburg 


Zu beziehen nur durch 
Ihre Buchhandlung. 
Prospekte verlangen Sie 
bitte direkt vom 


Rowohlt Verlag 
Hamburg 13 
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Aus dem Band: Japanische Kinderspiele 


DER SIEBERN E-OUBLE 


9. P. Klee, Inı Lande Edelstein 

ı0. Stundenbuch des Duc de Berry 

ıı1. Deutsche abstrakte Malerei 

ı2. Japanische Farbholzschnitte 

!3, Pompejanische Wandbilder 

14. P. Klee, Engel bringt das Gewünschte 
ı5. Kinderzeichnungen 


16. W. Baumeister, Magie der Form 


WOLDEMAR KLEIN VERLAG 


17. A. Macke, Reise nach Kairouan 
18. Deutsche abstrakte Maler, 2. Folge 
19. Wassily Kandinsky, Farben und 
Klänge; Bd. ı 
20. Farbige Skulpturen aus dem 
Naumburger Dom 
21. Kiragawo Utamaro, Kurtisanen 


22. 


Japanische Kinderspiele 


Jeder Band im Format: 13 X ı8 cm mit zwölf farbigen Tafeln kart. DM 3,50; geb. DM 4,80 


BADEN-BADEN 


